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V O R W O R T 
Das vorliegende Buch über das ikonographische Programm und das von ihm 
realisierte sowie vom Maler umgesetzte Bild-Denken entstammt nicht der Feder 
eines professionellen Kunsthistorikers. I.s ist vielmehr aus der Perspektive phi-
losophiehistorischer Fragen geschrieben, die sich pr imär auf die Voraussetzun-
gen tles Bild-Denkens beziehen, das im Zentrum der Planungen für die Ausstat-
tung der Galleria Farnese als wirksam angenommen wird. I rotzdem hoffe ich, 
d a ß der spezifische und in sich notwendig einseitige Deutungsansatz meines 
Buches auch für Fragen und Methoden jenes Faches offen ist, das mit Recht die 
pr imäre Zus t änd igke i t für die Interpretation des Hauptwerks von Annibale Car-
racci und seinen Mitarbeitern beansprucht. Es war nicht meine Absicht, einem 
anderen lach Deutungsvorschriften zu machen, sondern ich wollte zeigen, wel-
chen spezifischen Beitrag die Philosophie zu einem besseren Ve r s t ändn i s des 
hier thematisierten Freskenzvklus leisten kann. 
Darüber hinaus nutze ich das Vorwort , um denen zu danken, die mich bei 
der Fertigstellung und bei der Drucklegung dieses Buches nachhaltig unte r s tü tz t 
haben. Herrn Prof. Dr . Werner Beierwaltes danke ich da für , d a ß er mich trotz 
meiner Okkupation durch eine Habilitation im Fach Philosophie immer wieder 
ermutigt bat, ein in te rd i sz ip l inär angelegtes und deshalb besonders risikobehaf-
tetes Buch wie das vorliegende zu schreiben. Herr Prof. D r . Friedrich Oh ly hat 
sieh intensiv um das Manuskript g e k ü m m e r t und zugleich die maßgeb l i chen 
Weichen für seine Drucklegung gestellt. Herr Dr . Peter Diemer vom Kunsth i -
storischen Zentral-Institut ( M ü n c h e n ) hat mich mit g röß t e r Geduld in allen 
technischen und rechtlichen Fragen der Abbildungsbeschaffung beraten. Allen 
Institutionen, die Abbildungsrechte g ewäh r t haben - sie sind dem Abbildungs-
verzeichnis zu entnehmen - sei ebenfalls herzlich gedankt, besonders Herrn 
Prof. Dr . Konrad Oberhuber, dem Direktor der Albertina in Wien, und Frau 
Wiebke Tomaschek, der I otographin der Staatlichen Graphischen Sammlung in 
München . Ganz besonders hat mich Frau D r . Iris Marz ik bei der Bildbeschaf-
fung für mein Buch unters tütz t , indem sie mir in der g r o ß z ü g i g s t e n Weise Foto-
abzüge zur Ver fügung gestellt bat. Ihr danke ich auch für die Erlaubnis, das 
Dispositionsschema für die Verteilung der Fresken und Bildmotive im Raum-
körper der Galerie zu übe rnehmen , das sie ihrem eigenen Buch über die Galleria 
Farnese angefügt hat. Dank gilt schl ießl ich den Herausgebern der Reihe 
„Pictura et Poesis", insbesondere Frau Prof. Dr . Christel Meier , für die Bereit-
schaft zur Publikation meines Buches. Der Deutschen Forschungsgemeinschaft 
danke ich für einen g roßzüg i g en D r u c k k o s t e n z u s c h u ß und dem B ö h l a u - V e r l a g 
für die technische Betreuung der Publikation. 
Zuletzt noch ein Hinweis für diejenigen, die mit eigenen Augen einen Zugang 
zu den liier besprochenen Fresken finden wollen. Die Galleria Farnese ist leider 
X Vorwort 
nur unter g roßen Schwierigkeiten zu betreten; aber es gibt zum Glück die her-
vorragenden Aufnahmen von Giuseppe Schiavinotto, und zwar in dem Band 
„Gli Amor i degli De i . Nuove indagini sulla Galleria Farnese", Rom 1987. 
Manches, was im vorliegenden Buch über die Ko lo r i e rungsküns t e Annibale 
Carraccis zu lesen ist, läßt sich erst im Blick auf die faszinierenden Farbaufnah-
men Schiav inottos nachvollziehen. 
Das Buch selber möchte ich meiner Frau widmen: f| Ka'/J] taxßeTCD. 
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E I N L E I T U N G 
Ein Buch über die Bedeutung dessen, was im I reskenzvklus der Galleria Par-
nese sinnlich be törende Gegenwart wird, laßt sich kaum treffender eröffnen als 
mit der Erinnerung an I.ukians „Redner von Profession", der „beim Anblick 
eines so außerordent l i ch g roßen , so ungemein schönen, so wohl erleuchteten, 
von so vielem Golde schimmernden und mit so herrlichen Gemä lden ausge-
schmück ten Saales . . . von einer unwiderstehlichen Lust ergriffen" wird, „eine 
Rede in ihm zu halten", die dem Gegenstand seiner Bewunderung gerecht wird 1 . 
Dem Leser soll damit nicht nahegelegt werden, er möge das vorliegende Buch 
einseitig der Gattung literarischer Lobreden zuordnen, die Lukian durch extibe-
rante Realisierung parodiert und dadurch ung l aubwürd i g gemacht hat. Den-
noch ist die reflektierte Bezugnahme auf einige Charakteristika der antiken 
Literatur zum Preis ausgezeichneter Kunstwerke („ekphras i s" ) in einem Buch 
über die Gallena 1 arnese durch folgende Über l egung zu rechtfertigen. 
Als besondere Variante des rhetorischen „genus demonstrativ tun" möchte die 
Lobrede auf ein schönes Werk der Kunst dem Höre r ein g l aubwürd i g e s Bild 
von den Dingen vor Augen stellen, die er als vorbildlich beurteilen sol l 2 . Dies 
geschieht zum einen durch sorgfä l t ige Beschreibung der smnenfä lhgen Schön-
heiten 3, zum anderen durch die Erk lärung des in ihnen veranschaulichten 
Inhalts. Eine solche Er l äu te rung ist insbesondere dann erforderlich, wenn sich 
wie in Lukians „schönem Saal" „das Vollendete der Kunst mit dem Nütz l ichen 
der alten Geschichte vereiniget"4. Dabei ist die Erwägung des „Nütz l i chen" kein 
Selbstzweck, der sich über das Gesehene hinwegsetzt und es in gedankliche 
Konstrukte verwandelt, sondern sie dient der Beseitigung von Hindernissen, die 
dem unmittelbaren „Genuß" eines schwer verständl iehen Kunstwerks entgegen-
stehen. Sie treten vor allem dann auf, wenn Bilder in einer auf den ersten Blick 
nicht nachvollziehbaren Weise auf literarische Texte anspielen, die nur durch 
sorgfä l t ige Interpretation „nütz l i che" Lehren preisgeben. V o r allem die ikono-
graphische Forschung hat sich die Interpretation komplexer Bild-Text-Bezie-
hungen zur Aufgabe gemacht'. Sie steht mit ihrem Deutungsansatz jedoch fast 
') I.ucianus, De domo 1. zitiert nach der L hersetzung von Christoph Mart in \\ leland = I.ukian, 
Werke in drei Bänden, hrsg. v. [ü rgen Werner u. Herbert G r e m e r - M a i , Berlin u. Weimar * 1VS 1. 
Bd. III, 402. 
2) Zur ernst gemeinten Lobrede, die „dem wirklich Schönen" gilt, und zu ihrer Einbindung in das 
„genus demonstrativ tun" vgl. Heinr ich Lausberg, Handbuch der literarischen Rhetorik, 2 Bände , 
M ü n c h e n i960, Bd. 1, ~ 239-254, insbes. [] 24 1, S. 131. 
') Priscianus graminaticus, Praeexerci tarnen ta ex Hennogene zersa (ed. Carl Halm) , 10: „descr ipt io 
est oratio colligens et praesentans oeuhs quod demonstrat". 
') Lucianus, De domo 21, Wieland, a . a . O . Bd. III, 412. 
'1 Edgar Wind (BcllinTs least oj the Gods, Cambridge, Mass., 1948,1) hat eine Maxime formu-
liert, die lur ikonographische Forschung stets leitend sein sollte: „A hterary allusion destruets our 
vision - until it is understood". Ähnl i ch wie die Bemerkung Goethes, nach der man nur das zu sehen 
2 Einleitu ng 
zwangs l äu f i g in einer nicht immer sorgfä l t ig genug bedachten Konkurrenz mit 
der bei Lukian zurecht beschworenen „Wol lus t . . . , die sich uns durch die Augen 
mitteilt". Seme zur Ernüchte rung stimmende Bemerkung, d a ß „Wör t e r niemals 
Kraft genug haben, zu siegen, wenn sie mit den Augen kämpfen" , läßt sich nur 
dann relativieren, wenn man die Schönhe i t eines vollkommenen Kunstwerks als 
ein sprachanaloges Gebilde auffassen darf. Die Sprache eines Werks der bilden-
den Kunst läßt sich jedoch nicht wie ein systematisch gegliederter Zusammen-
hang aus eindeutigen Aussage sä t zen behandeln. Vielmehr sollen Uberlegtingen 
zu seiner Atissageabsicht das W a h r n e h m u n g s v e r m ö g e n des Betrachters bis zu 
dem Grad verschärfen , der zur Beachtung der im Bild erklingenden Rede erfor-
derlich ist. I.tikians Redner trifft ein wichtiges Merkmal nicht nur antiker Male-
rei, wenn er den Betrachter davor warnt, sieh von optischen Reizen „über-
schwemmen" zu lassen. Er soll vielmehr imstande sein, seinen Charaker als 
„animal rationale" auch g e g e n ü b e r s innenfä l l i g be törenden Bildern zu wahren 
und ihre Schönhe i ten als bedeutungstragende Elemente einer Rede zu verste-
hen, die freilich mit den besonderen Mitteln der Kunst „gesprochen oder vorge-
lesen" wird und die sich im besonderen l a l l auf nichts Geringeres als auf „das 
Nütz l i che der alten Geschichte" beziehen kann 6 . In Lukians „Lobrede auf einen 
schönen Saal" ist also ein ganz bestimmtes Verfahren des Bild-Denkens voraus-
gesetzt, bei dem optische Reize und gedankliche Konzepte, Form und Inhalt 
oder, in der Terminologie Kants, Sinnlichkeit und \ erstand nicht im Verhä l tn i s 
des Gegensatzes stehen, sondern sich wechselseitig in ihrer unaufhebbaren Ver-
schiedenheit zur Bekrä f t i gung einer ihnen gemeinsam anvertrauten Atissageab-
sicht zusammensch l i eßen . Derartige Beziehungen zwischen Form und Inhalt 
werden nicht wi l lkür l ich hergestellt, sondern sie verfolgen nach den Regeln 
eines bereits in der Antike beg ründe t en Bild-Denkens die Absicht, durch einen 
Verbund aus Denk-Bildern einen Gedanken a u s z u d r ü c k e n , der in anderer Form 
nicht angemessen dargestellt werden kann und der es verdient, durch Mitte l ver-
anschaulicht zu werden, die zugleich mit dem Verstand auch das Empfindungs-
vermögen des Betrachters ansprechen, so d a ß sich der Gehalt des in bildhafter 
Rede Vermittelten nicht mehr vergessen läßt. Dieser Form des Bild-Denkens ist 
im vorliegenden Buch besondere Aufmerksamkeit gewidmet. 
Lukians Redner preist einen Saal, der als das repräsenta t ive G lanzs tück eines 
vornehmen Patrizierhauses mit einer Fülle mythologischer Fresken geschmückt 
ist. Der Gedanke, d a ß diese Bilder „nütz l i che" Lehren enthalten, muß als die 
Voraussetzung dafür aufgefaßt werden, d a ß seit der Renaissance Bilder und Bil-
der-Zyklen in Auftrag gegeben werden, die mit Hi l l e mythologischer Sujets 
eine ganz bestimmte Lebensweisheit veranschaulichen wollen. Für die Auftrag-
geber solcher Zyklen entfaltet der Mythos nicht p r imär auf seiner narrativen, 
vermag, „was man schon w e i ß und versteht" (I nedrich von M ü l l e r , I nterhalttmgen mit Goethe, Kr i t . 
Ausg. v. Ernst Grumach, Weimar 1956,35), verweist sie atif ein methodisches Ideal allen reflexner 
Umgangs mit Werken der Kunst, die doch p r i m ä r gesehen werden wollen. Es wä r e verwirklicht in 
einer form des Denkens, die eine Steigerung der sinnlichen WWahrnehmungsfähigke i t zur 1 olgi 
hä t te . 
" i wie \niii . 4: „Tf|c yüfi xi:yy\\z rö «K|>i(W:» KU\ if\z i o T o p i « ; UETÖ: roO dpxcuou t ö «<pi'./.tui>v...' 
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sondern auf seiner argumentativen Ebene nachahmenswerte „exempla" mensch-
lichen Handelns, so d a ß die mythische Dichtung in Analogie zur politischen 
Geschichtsschreibung die Rolle einer „mag is t ra vitae" übernehmen kann". In 
dieser Funktion überb ie te t der Mythos sogar die „his tor ia" im engeren Sinn, 
weil er als Produkt der Dichtung nicht nur besondere Ereignisse, sondern 
zugleich etwas Allgemeines zum Inhalt hat 8. 
D ie Verbi ldl ichung mythischer Handlungen mußte einer Kultur entgegen-
kommen, die das Erzäh len von Mvthen als das Entwerfen von „sprechenden 
Bildern" verstanden und die in keinem Geringeren als in Homer „den größten 
aller Maler" gesehen hat, der selbst einen Euphranor und Apelles in den Schat-
ten stellt9. Die Renaissance bezieht sich mit dieser Auffassung nicht nur auf den 
aristotelischen Begriff der „poies is" , sondern ebenso auf das spätant ike Ver-
s t ändn i s des Mythos als der Verbildl ichung einer genuin philosophischen bzw. 
theologischen Wahrheit, also von ethischen Maximen, naturphilosophischen 
Sä tzen oder Aussagen, die auf die höchsten Prinzipien des Seienden insgesamt 
anspielen 1 1 . Das mythische „Bi ld" kann sogar alle drei Aspekte einer derartigen 
Wahrheit zu einer „nütz l i chen" Lehre von hochgradiger Komplex i tä t und viel-
") Den Topos „h is tor ia magistra vitae" hat Cicero ausgebildet: De dizinatione 1,5C und De oratorc 
II 3b. Vg l . dazu Reinhard Koselleck, „Historia Magistra Vitae", in: Ders., Vergangene Zukunft. Z u r 
Semantik geschichtlicher Zeiten, I-'rankt./M. 1979, 38-66, Zur Aufnahme des Begriffs „ is tor ia" in 
die Renaissance-Theorie der Malerei (vgl. insbesondere Leon Battista Albert i , Della pittura, Buch 2 
und 3) \gl. John R. Spencer, „Ut Rhetorica Pictura". A Study in Quattrocento 1 'heory ol Painting, 
JW'CI 2C (1957), 26-44, insbes. 38 f. und 42 f. sowie Hans Belting, Giovanni Bellini, Piela. Ikone 
und B i l d e r z ä h l u n g in der venezianischen Malere i , I r ank f . /M. 1985, 31 ff. 
*) Aristoteles, De arte poetica 9, 145I b 5 ff. und Metaphysica A . 982 b 18 f.: „Der Freund des M y -
thos ist auch in gewisser \\ eise- Phi losoph", f ü r die Renaissance tvpisch ist die L mkehrung dieses 
Satzes bei Angelo Pohziano: „ph i lo sophus natura philonivthus, id est fabulae Studiosus est". (Prae-
leclio in priora Aristotetis Analytica. zu . nach August Ruck. Der Orpheus-Mythos in der italienischen 
Renaissance. Schritten und V o r t r ä g e lies Petrarca-Instituts Köln X V , Krefeld 1961, 30, A n m . 9 . ) . 
'') Lucianus, Imagincs 8. Zu diesem Satz und zu seiner Wirkungsgeschichte in der Renaissance-
Kunst und Kunsttheorie vgl. Rensselaer \\". Lee, „Ii Pictura Poesis". lhe Llumanistic 1 'heory ol 
Painting, Lhe Art Bulletin 22 (194C), 1 97 ff. Noch bei Torquato Lasso gilt vor allem der Dichter des 
Epos, als „p i t tore parlante": Discorsi del poema eroico II. in: Ders. , Scritti sull'arte poetica, a cura di 
L i io rc Mazza l i , T o r i n o 1977 1, IS2. 
1C) Torquato Lasso, Discorsi..., a . a . O . : „ma dobbiam dir piü tosto che sia (sc. il poeta) facitore 
de l'imagini a guisa d'un parlante pittore, ed in cio simile al divino teologo che forma l'imagini e 
comanda che si facciano; e sc la thalettica e La metafisica, la qual' era la divina filosoria de" gentih, 
hanno tanta con fo rm i t ä che furono da gh anlichi stimate Pistessa, non e meravigha che 'I poeta sia 
quasi il medesimo che e il teologo e il dialelt ico". Zu dieser Stelle vgl. Ernst H . Gombr ich , „leones 
Syniholieae". Philosophies ol Svmholism and their Bearing on Art . in: Ders. . SvmbolicImages. Studies 
in the Art of the Renaissance II, London 1971, 157 f. Der hier bereits anklingende Gedanke einer 
weitgehenden Ident i tä t von Dichtung, Malere i , Metaphysik, Dialektik und Theologie ist eines der 
zentralen Motive des Bi ld-Denkens der Renaissance und deshalb auch eines der Leitmotive des vor-
liegenden Buches. U m M i ß v e r s t ä n d n i s s e zu vermeiden, sei betont, d a ß der Begriff „ T h e o l o g i e " in 
dieser Arbeit g r u n d s ä t z l i c h im aristotelischen Sinne verwendet wird. Die „ theore t i sche Wissen-
schaft" (4maTf||lT) 3F.capr)TlKf|), die erst nach Aristoteles als „ M e t a p h y s i k " bezeichnet wird, ist iden-
tisch mit der „ theo log i s chen Wissenschaft" ((''.niOTqtiq !)i:i>/.oyiK-i'i), weil sich die Frage nach dem 
einen Grund aller Mannigfalt igkeit auf das Göt t l i che par excellence bezieht. V g l . dazu die Hinweise 
von Werner Beierwaltes, Platonismus und Idealismus, 1 r ank t . /M. 1972, 5 tf. im Blick auf Aristoteles, 
Metaphysica A , 983 a 5 ff. und ebd. E , IC26 a 1 9 ff. sowie K , 1264b 1 ff. 
4 Einleitung 
faltiger Aus l egungsbedür f t i gke i t verdichten". Wenn die sprachlichen Bilder des 
Mythos in der Renaissance in Form von Gemä lden präsent ie r t werden, so 
gewinnen sie als „s tumme Dichtungen" von göt t l i chen Handlungen die Qua l i t ä t 
eines poetischen Textes, so daß auch für sie nach der Maxime „tit pictura poe-
sis" 1 2 die Regel des Horaz gilt: „omne tuht punctum, qui nuscuit utile du lc i " 1 3 . 
Lukians Redner feiert einen festlich ge schmück ten Raum, der mit der Galle-
ria Farnese einige signikante Merkmale teilt. Dabei mag es dem Zufal l zu ver-
danken sein, daß der ze i tgenöss ische Besucher, der die Galerie durch einen E in -
gang an der öst l ichen Schmalseite betrat, dort ebenfalls „zur rechten" den M y -
thos von Perseus dargestellt fand, der „auf der Wiederkehr von seinem Fluge 
gegen die Gorgonen im Vorbeigehen das Meertingeheuer tötet und Andromeda 
beireit" (Abb. I ) 1 4 . Nicht auf Zufa l l , sondern auf planender Kunst beruht die 
Tatsache, d aß die neuzeitliche Ausstattung von Galerien mit mythologischen 
Fresken Beschreibungen folgt, wie sie a u ß e r Lukian auch Philostrat, Plinius und 
Vitruv von antiken Sälen oder W a n d e l g ä n g e n gegeben haben. In der Orientie-
rung an diesen Vorbildern und im Wettbewerb mit ihnen wird der Schmuck mit 
mythologischen Fresken zum Charakteristikum für den neuzeitlichen Raumty-
pus der Galerie in Frankreich und Italien 1 ' . Lukians Redner nennt sogar mythi-
sche „exempla" für derartig ausgestattete R ä u m e , so d a ß die Ausstattung neu-
zeitlicher Galerien mit mythologischen Bildern auch durch den Gehalt ihres 
Schmucks selber legitimiert werden konnte 1 6 . 
Bedenkt man die Wirkungsgeschichte der antiken Ekphrastik in der Renais-
sance und das ausgepräg te Bedürfnis dieser Epoche, das Prinzip des eigenen 
Lebens durch den wetteifernden Bezug auf antike „exempla" zu steigern, so 
kann es nicht überraschen , d aß in der Galleria Farnese auch formale Darstel-
lungsprinzipien entfaltet sind, die an Lukians „schönen Saal" erinnern. So 
"1 V g l . dazu die besonders erhabene Funktion der Mythen des „genus medium" (yEVOC, piKTOV) 
bei dem neuplatonisch gepräg t en Mythographen Salustius, De diis et mumlo l \ 4 11. E>a diese 
Mythen mehrere Bedeutungsaspekte in sich vereinigen, g e w ä h r e n sie dem, der ihren Sinn verslan-
den hat, eine besondere Nähe zum Göt t l i chen . In der Renaissance wird dieser Gedanke exempla-
risch bei Cr is toforo I andmo aufgenommen: „Pr isc i igiiur i l l i , qui de deorum natura scripserunt, in . i 
theologiae genera posuerunt: unum fabulosum, quod Graeci im ihicon nommant, quo quidein otio-
sum populuin in theatro oblectarent, alterum naturale, id est enmi physicon, per quod commode vim 
naturae exprimunt, . . . tertium vero iccirco civile appellant, quia mde ad bene beateque vivendum 
praeeepta promantur. Consuevere igitur poetae, quibus nihil doctius reperias, haec omnia ua con-
funilere atque in unum conmiscere, ut optimo quodam temperamento eodem tempore et aures 
summa voluptate demuleeant et menteni recondita doctrina alant ac uns ad rectum atque honestuni 
et ad ipsum summum honuii i ileducant" (Disputationcs ('amaldiilenses, a iu ra di Peter Lohe, Lirenze 
1980, 167). 
") Horat ius , De arte poetica 3b 1. Vg l . dazu: Weslev T r imp i , The Meaning oj Horace's .. I t Pictura 
Poesis" J W C I 36 (1973). 1-34. 
") Horat ius , De arte poetica, 343. 
") Lucianus, De domo, 22 (Wieland, a. a. O . III 412 f.). 
") Vg l . dazu Wolfram Prinz, Die Entstehung der Galerie in Frankreich und Italien, Berlin 1970, 
57 11. Prinz verweist insbesondere au) Vitruv, De architectura VI I 3,2. Dort wird die Ausstattung von 
„ W a n d e l g ä n g e n " - das sind die architektonischen Vorb i lder der neuzeitlichen Galerie - ( „ a m b u l a -
tiones") mit „ d e o r u m simulaera seu fabularum dispositae explicationes" a u s d r ü c k l i c h e r w ä h n t . 
"') luc ianus . De domo 9 (Wieland, a . a . O . III 406). Erwähnt werden „das Schlatzimmer der 
Helena" und der „ O l y m p u s " , die von Homer gelobt werden. Vg l . Ilias 3.423 und Odyssee 4,121. 
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erscheint im Festsaal des Palazzo Farnese „die Decke . . . im Verhä l tn i s zum 
Ganzen" des Raumes „wie das Haupt an einem schönen Körper" . Auch seine 
Ausstattung wirkt bei aller Pracht „nicht für persische Prahlerei und könig l iche 
Ostension berechnet", weil sie „bei aller ihrer Schönhe i t nichts Entbehrliches, 
bei allen ihren Verzierungen nichts hat, was man anders wünschen möch t e " 1 7 . 
Man bewundert hier ebenfalls „die ganze . . . Verzierung und besonders die 
Malereien . . . , das schöne Spiel der Farben und die Lebhaftigkeit und den unge-
meinen Fle iß , womit alles dargestellt und ausgearbeitet ist" 1 8 . Wer die Schönhe i -
ten dieses Saales „mit einiger Kenntnis" wahrnehmen wil l , darf nicht „bloß seine 
Augen daran . . . weiden" 1 9 , sondern er muß die Sprache verstehen, die ihm als 
geformte Schönhe i t in der Qua l i t ä t eines poetisch-philosophischen Textes ent-
gegentritt. Das vorliegende Buch will den geneigten Leser zum „sinnreichen 
Zuschauer" machen, der sein „Urte i l nicht bloß in den Augen" hat, sondern sich 
über das, was er sieht, auch begrifflich Rechenschaft geben kann 2 1 . 
Bei der Er l äu te rung des in der Galleria-1 arnese gesprochenen „uti le" tritt 
ledoch eine besondere Schwierigkeit auf. W i r kennen bis heute nicht das Pro-
gramm für die Ausstattung dieses Saales, über das nur schriftliche Quellen, etwa 
Briefe des Auftraggebers, seines literarischen Beraters, des Malers oder glaub-
hafter Zeugen definitive Auskunft geben könnten . Dies hat zur Folge, daß in 
der kunsthistorischen Forschung zwar niemand mehr die Existenz, eines solchen 
Programmes bestreitet, d a ß aber sein Inhalt bis in die Gegenwart hinein kontro-
vers diskutiert wird. Dabei ist die Deutung des Programms aus verschiedenen 
Perspektiven unternommen worden, aus dem Blick auf die Tät igkei t des Malers 
bzw. auf das in seinem Werk als erfül l t begriffene „Kunstwol l en" , in der Auf-
merksamkeit au! den mutmaß l i chen Konzeptor oder den Auftraggeber, in der 
Orientierung an der Bedeutung des Mvthos im 1 6. Jahrhundert und am beson-
deren Typus des mit mythologischen Fresken ausgestatteten Raumes. Zwischen 
diesen verschiedenen Ansätzen bestehen f l ießende Ube rg änge , die i n der For-
schung natür l ich ebenfalls beachtet wurden sind. Im vorliegenden Buch steht 
die Perspektive des ze i tgenöss i schen , vom Auftraggeber und vom Konzeptor 
des Ausstattungsprogramms, sicherlich aber auch vom Maler in den Blick 
genommenen Betrachters der Fresken im Vordergrund, wobei se lbstverständl ich 
Ergebnisse, die bei der Verfolgung anderer, im Prinzip ebenfalls sinnvoller 
Wege gewonnen worden sind, zur Kontrolle und zur Präz i s i e r tmg genutzt 
werden. 
Wegen der Favorisierung der Betrachterperspektive können die Ausführun-
gen nicht den Charakter einer sicheren. Beweis führung über einen historisch 
exakt zu definierenden Gegenstand beanspruchen, der als ein unbezweifelbares 
") Ebd. b-S (Wicland, a. a. O . III 4C5 f.). 
: s l Ebd. 9 (Wieland, a. a. O . III 4Cb f.). 
;") Ebd. 1 (Wieland, a. a. O . III 4C3). 
: : ) Ebd. b (Wieland, a. a. O . III 405). Auch hier gilt da*, Prinzip einer wechselseitigen Steigerung 
von sinnlicher Wahrnehmung und gedanklicher Reflexion, die ihr Ziel in gesteigertem Sehen findet 
und nicht in einem Denken, das sich des Sehens nur wie eines an sich g l e i chgü l t i g en Mittels zu 
einem ihm g e g e n ü b e r heterogenen Zweck „bed i en t e" : . . . ä'/.'/.ä CtupuoCc HlXCtoO oi'.ouxvov K a i tut;) 
ui] i:v tfj öi|/i:i i'i K p i o u , a/.'/.ä rtc Kai / . o y i a p ö ; KJtaKoXouBei rote, ßXejtopxvoic, . 
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Faktum jedem Interpreten vorgegeben wäre . Vielmehr bewegen sich sämt l i che 
Aussagen, ohne daß dies in jedem Fall ausdrück l i ch kenntlich gemacht werden 
könnte , wie übr igens nahezu alles, was menschliches Interesse intensiv und dau-
erhaft zu fesseln vermag, im Bereich w ahrscheinlicher Rede. In der Terminolo-
gie Ciceros wäre diese der Erkenntnisart der „con iec tura" zuzuordnen und 
nicht denjenigen der „def in i t io" oder der „ consecu t i o " 2 1 , the wir m unserer \\ IS-
senschaftskultur allzu einseitig bevorzugen. Für die wahrscheinliche Rede über 
de facto Umstrittenes gelten, wenn sie als kunstgerecht beurteilt werden wi l l , 
ganz bestimmte Regeln, für die wir uns auch heute noch am besten an der anti-
ken Rhetorik orientieren können . Sie hatte noch einen präz isen Sinn dafür , d a ß 
die Kunst menschlicher „ra t io" unvol l s tänd ig ist, wenn sie sich nur der begriffli-
chen Bestimmung vorgegebener Sachverhalte und der logischen Sch luß fo l g e -
rung aus Begriffen oder aus gesicherten Daten bedient. 
Die wahrscheinliche Rede wird ve r t r auenswürd ig , wenn sie unbezweifelte 
oder hinreichend wahrscheinlich gemachte Fakten - z. B. die Ergebnisse der 
Forschung zum Stil des Malers, zu den Arbeitsgewohnheiten und Hilfsmitteln 
seines literarischen Beraters, zu Erwartungen des Auftraggebers, zu ze i t genöss i -
schen Bedetitungsimphkationen einzelner Bildmotive bzw. zum Umgang mit 
hedetitungstragenden Bildern oder zu Aussagen g l a u b w ü r d i g e r Zeugen - mit 
der gebotenen Umsicht, d. h. unter Erwägung denkbarer Alternativen, als 
Beweismittel in einem „Sch luß" verwendet, der mögl ichst viele der entscheiden-
den Eigentüml ichke i t en des zu beurteilenden Gegenstandes zur Einheit einer in 
sich konsistenten Bedeutung z u s a m m e n f ü h r t 2 2 . In der Umkehrung eines der-
artigen Wahrscheinlichkeitsschlusses müssen alle sinntragenden Elemente des 
interpretierten Gegenstandes den Charakter von Prämissen annehmen können , 
die nach der Regel der H o m o g e n i t ä t die dem Ganzen unterstellte Aussage tra-
gen oder s tützen . Dabei ist die Herstellung der G l a u b w ü r d i g k e i t bei einem 
Wahr sche in l i chke i t s s ch luß zwangs l äu f i g zur Widerlegung konkurrierender 
Sch lußfo lge rungen verpflichtet. Einzelne Beweismittel und der aus ihnen abge-
leitete Sch luß verlieren jedoch ihre Ü b e r z e u g u n g s k r a f t nur aus dem Nachweis 
ihrer Unwahrscheinlichkeit, nicht schon durch den bloßen Hinweis auf ihre 
Ambivalenz 2 3 . In der Orientierung an den platonischen und aristotelischen 
Regeln des Wahrscheinlichkeitsbeweises sollen im vorliegenden Buch Aussagen 
formuliert werden, die als Hypothesen keinen Anspruch auf notwendige Gül t ig -
keit oder historisch restlos abgesicherte Objekt iv i tä t erheben, sich aber der 
Bewährung dadurch stellen, daß sie den Blick des Betrachters intensivieren. Zu 
diesem Zweck wollen sie „Wahrsche in l i che re s" als andere vortragen und dabei 
das von anderen als wahrscheinlich Ermittelte nicht einfach ausgrenzen, son-
dern es nach Mög l i chke i t als „Beweismit te l" in das eigene „Wahr s che in l i che" 
2I) Vgl. dazu Cicero, De oratore III I 13. 
") Aritoteles, Ars rhetorica A 2, 1357 a 7 ff.: f':vör.yET«i fii: mi/./.oyui;cT()ai Ka i a w ä y e i v t « pev I'.K 
au/./.e/.oyiaui'.vojv n p ö t e p o v , r a 8"cc ärrw./.oyirrTcov pev, Seopevcav 8e aw./.oyiauofi S i ä TU pf] 
Eiva i iivooir/. 
» ) Ebd . B 14:2 b 21 ff. 
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aufnehmen und w ü r d i g e n 2 4 . Gesucht wird eine Blickperspektive, aus der die 
vielfaltigen und gegensä t z l i chen In te rpre ta t ionsansä tze , die bislang erkennbar 
geworden sind, einerseits ihr Recht erhalten und dennoch zu einer gemeinsa-
men Sicht auf die Fresken der Galleria Farnese zusammengezogen werden kön -
nen. M ö g l i c h wird die Umschreibung eines derartigen „focus imaginanus" erst 
dann, wenn man im Programm der Galerie kein System aus eindeutigen Aussa-
gesä t zen erblickt, sondern die Fresken und ihren Zusammenhang als ein Deu-
tungsangebot auffaßt , das Aussageintentionen eher umspielt als begrifflich 
fixiert. Aber auch das in dieser Weise wahrscheinlich Gemachte bleibt als immer 
nur Wahrscheinliches notwendig weiteren Einwendungen ausgesetzt. Es tritt 
nicht mit dem Anspruch auf, einen schon seit langem ausgetragenen Streit durch 
einen sicheren Urteilsspruch definitiv zu beenden. \ lelmehr geht es darum, die 
verschiedenen über die Bedeutung der Galleria Farnese miteinander streitenden 
Parteien aufzufordern, das im vorliegenden Buch als wahrscheinlich Erk lär te 
tinter angemessener Berücks i ch t i gung der herangezogenen Beweismittel entwe-
der durch ein Surplus an Wahrscheinlichkeit zu überbieten oder es durch ähn-
lich Wahrscheinliches zu e r g ä n z e n . Ein Streit über die Aussageabsicht der G a l -
leria Farnese wäre nur dann sinnlos, wenn nachzuweisen wäre , d a ß der Bilder-
zvklus gar nicht als ein Kontext aus bedeutungstragenden Zeichen angelegt ist. 
Die Annahme, daß wie in einem Gedicht alle sinntragenden Elemente in ihrer 
Verschiedenheit dennoch aufeinander verweisen und sich selbst in ihrer Gegen-
sä tz l i chke i t bei der Entfaltung einer gemeinsamen Bedeutung unters tü tzen , ist 
die Voraussetzung dafür , d a ß die Auseinandersetzung über den in einer 
Sequenz vieldeutiger Bilder entfalteten Sinn nicht durch Stillschweigen aller 
Parteien beendet werden muß . Jeder, der sich an dem genannten Streit beteiligt, 
hat schon anerkannt, d a ß der Autor oder die Autoren des ikonographischen 
Programms, aber auch der Maler als sein Vermittler, der Rede, die in der Gale-
rie erklingt, die Qua l i t ä t der Lesbarkeit durch „s innre iche Betrachter" haben 
geben wollen. Andernfalls verfiele das dort Vorgetragene dem exemplarisch von 
Aristoteles ausgesprochenen Verdikt über die forciert än igmat i s che Rede, die 
Vers t änd l i chke i t nicht mehr intendiert 2 5 . 
Um bei dem Versuch, den „Text" der Galleria-Farnese-Fresken in mögl ichst 
g roßer A n n ä h e r u n g an den Erwartungshorizont ihrer ze i tgenöss i schen „Leser" 
zu deuten, haltlosen Vermutungen zu entgehen, sind besondere Vor s i ch t smaß-
nahmen zu treffen. Die erste besteht in einer sorgfä l t igen Rücks i ch tnahme auf 
die Interpretationsgeschichte der Galerie. N u r in einer kritischen Sichtung der 
bislang vorgeschlagenen Deutungen läßt sich beg ründen , warum es am sinnvoll-
sten erscheint, in den Fresken Annibale Carraccis ein humanistisch gepräg te s 
Bild-Denken am Werk zu sehen, das als Erbe antiker Rhetorik, Philosophie und 
Dichtung auftritt. Im ersten Kapitel wird deshalb gezeigt, d aß die Einzelbeob-
achtungen und die inhaltlichen Gesamtinterpretationen der bisherigen For-
24) V g l . dazu Plato, limaeih 4Sd: „ Indem ich mich . . . an das . . . halle, was die wahrscheinliche 
Rede zu leisten vermag, will ich versuchen, nicht weniger V*Wahrscheinliches als irgendeiner, sondern 
mehr und eher (sc. Wahrscheinliches) . . . vorzutragen" (Schleiermacher). 
-'*) Aristoteles, De arte poetica 22. 1458a 23 ff. 
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sclmng ohne signifikante Ausnahme bestä t igend auf ein Konzept sprachlicher 
und bildhafter Darstellung einer poetisch-philosophisch-theologischen Refle-
xion auf den intelligiblen Grund aller Wirkl ichkeit bezogen werden können . Es 
hat in Ciceros Theorie des „Optimum genus dicendi" seine exemplarische For-
mulierung gefunden und ist nicht nur allgemein im Bi ld-Denken der Renais-
sance, sondern auch in den ersten noch annähe rnd ze i tgenöss i chen Deutungen 
der Gallena Farnese präsent . Aus der Kenntnis dieses Konzepts lassen sich die 
Erwartungen an den Inhalt der „Rede" , aber auch an die Art seiner Umsetzung 
in die Form gemalter Bilder präz i s i e ren . 
Im zweiten Kapitel wird eine besondere Voraussetzung für die Darstellung 
einer Rede des „Optimum genus dicendi" durch mythologische Denk-Bi lder 
gek l ä r t . Dabei wird im Gegenzug zu einer seit dem 19. Jahrhundert in der For-
schung dominierenden Tendenz zu begründen sein, warum ausgerechnet 
Mythen komischen Gehalts nach dem Se lbs tvers tändnis der gebildeten Zeitge-
nossen des Malers als besonders angemessene Dar s t e l l ungsmög l i chke i t en für 
erhabene Gedanken aufgefaßt werden konnten. Dabei wird auch zu k lären sein, 
was sogenannte „ lächer l i che" Mythen im Rahmen des „Optimum genus dicendi" 
bedeuten können . Zusätz l i ch wird gezeigt, aus welchen Gründen der Florenti-
ner Netiplatonismus, der das Bi ld-Denken der Renaissance maßgeb l i ch beein-
flußt hat, an den zuvor thematisierten Konzepten der Darstellung einer poeti-
schen, philosophischen oder theologischen Reflexion auf den intelligiblen 
Grund aller Wirklichkeit so vehement interessiert gewesen ist. 
Im dritten Kapitel werden G r u n d z ü g e der inhaltlichen, in den Fresken der 
Gallena Farnese bildhaft ve rgegenwär t i g t en „Lehre" vorgestellt. Gemeint ist die 
Philosophie der Liebe, die im entscheidenden auf Marsi l io Ficinos Kommentar 
zu Piatons „Sympos ion" zu rückge führ t werden kann. Sie benennt mit dem viel-
deutigen Wort „amor" den einen Grund für den Bestand und die Schönhe i t der 
Welt, der auch eine verbindliche Norm für die menschliche „ars amandi" ent-
hält . Aufgrund seiner Intel l ig ibi l i tät entzieht sich „amor" der Definit ion durch 
ein „nomen proprium", so daß er angemessen nur in einer Vielfalt metaphori-
scher Aussagen ve rgegenwär t i g t werden kann, die zu einer Form von selber kos-
mologischer und metaphysischer Bedeutung z u s a m m e n g e f a ß t sind. .Aus dem 
Kontext der ersten drei Kapitel soll erkennbar werden, d a ß zwischen den dort 
thematisierten Darstellungsverfahren und den philosophischen Interessen des 
Florentiner Neuplatonismus auf sch lußre i che Aff ini täten bestehen. Wi r können 
einige ihrer wirkungsgeschichtlichen Folgen im Begriff von den Aufgaben des 
gemalten Bildes wiederfinden, der auch im Umkreis Annibale Carraccis bestim-
mend geworden ist und der sein Verfahren malerischer Darstellung, wie der 
Forschung zu entnehmen ist, entscheidend gepräg t hat. 
Nach der bewußt ausführ l ich gehaltenen Klärung der theoretischen Voraus-
setzungen für die vorgeschlagene Deutung der Gal lena Farnese als Veranschau-
lichung der philosophischen Lehre vom „amor mututis", die auch als Fanfüh-
rung m wichtige Grundlagen einer philosophisch und rhetorisch gepräg ten 
Form des Bild-Denkens gelesen werden kann, beginnt mit dem vierten Kapitel 
eine Folge von Interpretationen zu einzelnen Fresken. Dabei ist keine Vol l s tän-
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digkeit und keine gleichgewichtige Behandlung aller Gemä lde beabsichtigt. 
Vie lmehr wird solchen Bildern eine besondere Aufmerksamkeit geschenkt, die 
für die Entfaltung der von ihnen getragenen Bedeutung aufsch lußre icher sind 
als andere. Dabei ist die Sequenz der Interpretationen im Sinne einer Steigerung 
angelegt, die der Anordnung der Bilder im R a u m k ö r p e r der Galerie folgt. 
Dieser Entscheidung hegt die von der bisherigen Forschung wahrscheinlich 
gemachte Annahme zugrunde, d a ß der Gehalt der bildhaft ve rgegenwär t i g t en 
Lehre vom „Fuß" zum „Haup t " voranschreitend in einer zunehmend komplexe-
ren Weise veranschaulicht wird. Diese Bauregel folgt einer Gese tzmäß igke i t , die 
auch unter inhaltlichem Aspekt der Lehre von „amor" als dem Grund der Welt 
entspricht. Ficinos Philosophie der Eiebe geht näml ich vom Bereich der Ethik 
aus und leitet, vermittelt durch naturphilosophische Aussagen, über zu Refle-
xionen der Metaphwsik und der Theologie, die ihr gedankliches Zentrum bil-
den. Die verschiedenen Aspekte der Liebe werden also nicht parataktisch neben-
einandergestellt, sondern sie sollen sich im Blick auf ihren metaphysischen 
Grund gegenseitig durchdringen. Zum anderen folgt die Disposition der Fres-
ken im Raum einem Prinzip der Fundierung, Entfaltung, Verdeutlichung und 
Zusammenfassung, das auf Darstellungsregeln der antiken Rhetorik verweist. 
Die Interpretation beginnt deshalb mit Bildern an den W ä n d e n der Galerie, 
die den ethischen Gehalt der Lehre vom „amor mutuus" zuerst andeuten und 
ihn dann durch positive oder negative Beispiele e r l äu te rn . Die Deutung tastet 
sich danach vor zu den Darstellungen der Frieszone der Deckenwö lbung , in 
denen die kosmologischen und metaphysischen Aspekte der Liebe zunächst vor-
sichtig anklingen (Hermaphroditus und Salmacis, Pan und Syrinx) und dann in 
R ü c k b i n d u n g an ihre ethische Komponente (Aurora und Cephalus, Seethiasos 
der Thetis) deutlicher entfaltet werden. Dies geschieht am intensivsten im 
Fresko von der Liebesbegegnung zwischen Jupiter und Juno. In den übr igen Bi l -
dern der Frieszone ist zudem bereits das Thema vom vollendeten menschlichen 
Leben in der Liebesgemeinschaft mit Gott präsent . 
Im Kontext der Galerie beansprucht das Jupiter-Juno-I resko nicht nur des-
halb besondere Aufmerksamkeit, weil in ihm die metaphysischen und kosmolo-
gischen Bedeutungsaspekte der Lehre vom „amor mutuus" am klarsten ausge-
drückt werden, sondern auch deswegen, weil wir aufgrund der erhaltenen V o r -
studien einzelne Bildelemente als Bedeut t ings t räger interpretieren können , was 
bei anderen Fresken so nicht mögl ich ist. Die gedanklichen Beziehungen, die 
sich von diesem Bild zu den analog angeordneten Darstellungen (Diana—Endy-
mion, Venus—Anchises, Herkules—Omphale) sowie von den Fresken der Fnes-
zone insgesamt zu den Bildern im Gewölbeschei te l (Pan-Diana, Par is -Merkur , 
Ariadne—Dionysos) herstellen lassen, tragen erheblich zum Vers tändn i s der 
internen K o h ä r e n z des Gesamtprogramms und der Veranschaulichungsweise 
seiner Aussageabsicht bei. 
Das letzte Kapitel der Emzehnterpretationen ist den drei zentralen Fresken 
der D e c k e n w ö l b u n g gewidmet, denen im Kontext des Gesamtprogramms die 
Punktion einer äußers ten Verdichtung seiner Aussageabsicht zukommt. Dabei 
nimmt die Interpretation des Pans-L rteils insofern eine Sonderstellung ein, als 
I C Einleitung 
d o n die Gelegenheit wahrgenommen wird, das Kunstprinzip des idealen Stils 
von Annibale Carracci zur inhaltlichen Intention der von ihm gemalten „Rede" 
in Beziehung zu setzen. Dabei wird vor allem auf das mißver s t änd l i che Schlag-
wort „Ek lek t i z i smus" eingegangen, unter dessen negativer Wirkung die E in -
schä tzung der Kunst der Carracci so lange hat leiden m ü s s e n 2 6 . In Wirklichkeit 
ist der differenzierte Bezug des Malers auf herausragende „exempla" des Kunst-
schönen in der Antike und in der Hochrenaissance einer rhetorischen Darstel-
lungsregel verpflichtet, die bereits in der Antike bei Lukian spielerisch auch auf 
die Malerei angewandt wird. Danach bewähr t der Redner sein „ver issnnum 
pulchntudinis ludicium" dadurch, d a ß er aus der Fül le des Vorbi ldl ichen seiner 
Kunst ein neues in sich stimmiges Werk zu schaffen vermag, das eine äußers te 
A n n ä h e r u n g an die Idee des Schönen und Vollkommenen im Sinne des Plato-
nismus zum Ziel hat. 
Im Ansch luß an die Deutung des Dionysos-Ariadne-Freskos wird im letzten 
Kapitel das Bauprinzip des gesamten Freskenzvklus als Transformation der 
„rat io naturae" im Sinne platonisch-stoischer Kosmologie in den Bereich der 
Kunst interpretiert. 
2b) Der Einfachheit halber wird die Gal lena Farnese im vorliegenden Buch als das \\ erk Annibale 
Carraccis bezeichnet. Zum im einzelnen keineswegs unbedeutenden Antei l anderer Maler vgl. 
hier S. 25 und 3 I. 
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1 . D i e I n t e r p r e t a t i o n A g u c c h i s und ih re E r w e i t e r u n g 
d u r c h B e l l o r i 
Carraccis Fresken in der Galleria Farnese sind unter inhaltlichem Aspekt zum 
erstenmal in Agucchis „Tra t t a to della Pittura" thematisiert worden 1 . Denis 
Mahon hat gezeigt, d a ß dieser in den zwanziger Jahren des Seicento entstan-
dene Text, der niemals im Zusammenhang publiziert, sondern nur auszugsweise 
im Manuskript bekannt gewesen ist 2, die Rezeption des Hauptwerks von Anni -
bale Carracci im 17. und 1 8. Jahrhundert maßgeb l i ch mitbestimmt hat. Agucchi 
verzichtet zwar auf jede inhaltliche Deutung einzelner Fresken, aber er interpre-
tiert den Zvkius insgesamt als exemplarische Erfü l lung der zentralen Aufgabe 
aller Kunst, die für ihn in einer visuellen Veranschaulichung der rein intelligi-
blen und daher an sich selber gestaltlosen „Idea della bellezza" besteht3. 
Es ist für das inhaltliche Ve r s t ändn i s der Galleria-Farnese-Fresken auch 
heute noch wichtig, sehr genau auf die Begründt ingen Agucchis für seinen 
Begriff der Kunst und auf die Beobachtungen zu seiner Realisierung durch 
Annibale Carracci zu achten. Nach Agucchi sollen die Gestalten des Kunstschö-
nen alle Schönhe i t i m Bereich der sichtbaren Natur überb ie ten . Das produktive 
Prinzip, das die einzelnen Gestalten und Lebewesen der Natur hervorbringt, 
erleidet von Seiten der Materie, in der es sich zur Darstellung bringen möchte , 
einen Widerstand, der seine Fäh igke i t , die Idee des Schönen und damit den 
intelligiblen Grund aller Wirkl ichkeit in einer s innenfä l l igen Gestalt zu verge-
genwä r t i g en , erheblich bee in t rächt ig t . Dieser Defekt soll von der Kunst kom-
pensiert werden, und zwar dadurch, d a ß sie ihrem Betrachter jene Idee des 
Schönen übe r z eugend vor Augen führt , die in den Produkten der Natur um-
gebrochen präsent ist. Der Küns t l e r muß deshalb das Schöne , das die Natur 
') Giovanni Battista Agucchi (1570-1632), ein Kler iker aus Bologna, der Heimatstadt der Car-
racci, ist mit dem C a r r a c c i - S c h ü l e r Domenich ino aufs engste befreundet gewesen. Unter dem Kard i -
nal P. Aldobrandini (ca. 1600-1605), spä te r unter Papst Gregor X V (seit 1615) und unter seinem 
Nepoten, dem Kardina l 1.. Ludovis i , hat Agucchi f ü h r e n d e Amter am päps t l i chen H o f bekleidet. In 
den Kreisen der humanistisch gebildeten „ le t t e ra t i " Roms hat er aufgrund seiner Vertrautheit mit 
Problemen der Kunst hohes Ansehen genossen. V g l . dazu Mahon, 60 ff. und 112 1. 
•) Zur komplizierten Uberlieferungs- und Editionsgeschichte des „ T r a t t a t o " vgl. Mahon 62, 
I 13 t. und 279 ff. Dor t auch zur Nachwirkung des „ T r a t t a t o " bei dal Pozzo , Bellori , Baglione, M a l -
\asia und Balduinen. Zu konkreten Aguechi-Zitaten bei Malvasia und Bellori , ebd. 62. Der Eext des 
„Tra t t a to" ist bei Mahon erstmals vo l l s t änd i g abgedruckt. 
") Trattato, Mahon 257 ff. 1 ür die o r i g i n ä r neuplatonischen Implikationen des Begriffs der 
Schönhe i t bei Agucchi vgl. Mahon 139. 
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nach dem „pr ine ip ium contradictionis" auf verschiedene Gestalten verteilt hat, 
„au f s amme ln" und durch eigene Urteilskraft in einem Bild zur Einheit f ügen 4 . 
Dieses Gesetz, das die Kunst dazu verpflichtet, die Natur dort, wo sie selber 
gefehlt hat, zu verbessern', und dabei nicht der eigenen Phantasie, sondern der 
intelligiblen Idee des Schönen im Sinne Piatons zu folgen, hat Annibale Car-
racci vorbildlich beachtet. Er hat im sorgfaltigen Studium der vollkommensten 
Gestalten des Kuns t schönen , der antiken Skulptur sowie der Malerei Raffaels 
und Michelangelos 6 , die „man ie ra d'una sovrana perfettione" entwickelt, die in 
sich alle positiven Qua l i t ä t en des „d i segno finissimo di Roma" und des „color i to 
Lombardo" vereinigt 7. Ebenso hat Annibale Carracci in der „ invent ione" einzel-
ner Bildelemente, in ihrer „d i spos i t ione" und in ihrem „o rnamen to" , aber auch 
in der „viva espressione degh affetti" g e m ä ß den „modi" der „maes t ä" und „gra-
vitä", der „g raz i a" und der „ l e gg i ad r i a " 8 , alle Regeln beachtet, auf die bei A r i -
stoteles der „ot t imo Poeta" und bei Cicero der „ora tor optimus" verpflichtet 
wird 9 . Die „nobihtä" der dargestellten „ sogge t t i " 1 1 und das Verfahren ihrer Dar-
stellung bewegt den „huomo intendente", d. h. den „inte l le t to elevato, e delle 
') Trattato, Mahon 242 : „ M a ahri (se. che Maler , die die Natur nicht so .kopieren' wie sie ist, son-
dern die das gegebene N a t u r s c h ö n e im Blick auf eine intelligible Idee des Schonen .verbessern'). . . 
comprendono nella loro Idea l'eccellenza del hello, e del perfetto, che vorrebbe fare la natura, 
ancorche ella non l'eseguisca in un sol soggetto, per le motte circostanze, ehe impediscono, del 
tempo, della materia, e d'altre disposit ioni: e come valorosi artetici, conoscendo, che sc essa non 
perfettiona del tutto un' individuo, si studia almeno di tarlo divisamente in molti , facendo una parte 
perfetta in questo, un'altra in quello separatamente; eglino non contenti d'imitare quel ehe veggono 
in im sol soggetto, vanno raccogliendo le belle//e sparst- in molt i . e l 'uniscono insieme con (mezza 
dl guiditio". Für die \ oraussetzungen dieser Konzeptton in der antiken Rhetorik vgl. im vorliegen-
den Buch S. 166 f f . 
') V g l . Aristoteles, Physica II 8, 199a 15 ff.: „ In sge s amt besteht die Aufgabe der Kunst (ti 'rxvi)) 
darin, d a ß sie einerseits das. was die Natur nicht hat ausarbeiten k ö n n e n , vollendet, und anderer-
seits, d a ß sie das, was sie bereits vollendet hat, nachahmt". Da/u Hans Blumenberg, „Nachahmung 
der Natur". Z u r Vorgeschichte der Klee des schöpfe r i s chen Menschen, Studium Generale IC ( 1957), 
266-283 . Jetzt in: Ders., Wirklichkeiten, in denen wir leben. Auf s ä t ze und eine Rede, Stuttgart 1981, 
55-103. Zu Agucchis V e r s t ä n d n i s des Begriffs „ h m t a t i o " vgl. Mahon 6 3 . 
6) V g l . Trattato, Mahon 252 . Raffaels Studium der Antike wird zum Vorb i ld l ü r das „formar 
l'Idea di quella bellczza, che nella natura non si trova". Ihm folgt Annibale Carracci beim Studium 
der „S ta tue di Roma" e delle „P i t tu re di Raffaello, e Michelangelo". 
) Trattato, Mahon 2 5 2 : vgl. ebd. 257. Auf diese Weise übe rw inde t die Malerei Carraccis das 
b e r ü h m t e „Sch i sma" zwischen der r ö m i s c h - f l o r e n t m i s c h e n Malerei lies „ d i s e g n o " und dein Kuns i -
prinzip der vcnezianisch-lombardischen Malere i , in der die zeichnerische Linie durch che Kunst der 
Kolor ierung z u r ü c k g e d r ä n g t wird . \ gl . zu diesem „ S c h i s m a " Denis M a h o n , Eclecticism and the Car-
racci. Further Retleetions on the \ ahditv of a Label, JWC1 16 (1953), 323 ff. 
s) Trattato, Mahon 257. Z u den Voraussetzungen dieser Sti lprinzipien in der antiken Rhetorik 
vgl. Cicero, De oratore III 96 ff. und ebd. 177 ff. sowie 21 I f. etc. Zu den verschiedenen „mod i " der 
„gene ra dicendi" vgl. exemplarisch Cicero , Orator 21,69. Zur Präsenz der rhetorischen Modus-
Lehre in der I heone und Praxis der bildenden Küns t e vgl. Jan Biatostocki, Das Modusproblem in den 
bildenden Künsten. Zur Vorgeschichte und zum Nachleben des „ M o d u s b r i e f e s " von Nicolas Pous-
sin, in: Ders.: Stil und Ikonographie. Studien zur Kunstwissenschaft, Köln 198 1 (dl . Lrstausg. Dres-
den 1966) , 1 2 - 4 2 . 
') Trattato, Mahon 257. Z u r Einheit von „poe t a" und „o r a to r " bei Cicero vgl. De oratore I 72 und 
Ders., Brutus 39 f. (am Beispiel Homers e r l ä u t e r t ) . 
, : ) Vg l . dazu die traditionelle Def in i t ion des Epos bei Aristoteles, De arte poet. 1448 a It. mit der 
Konkretis ierung am Beispiel der Malerei von Polygnot: Nachahmung der Handlungen von Men-
schen, die besser sind als wir; vgl. ebd. 1448 a 26 f. zu Homer als dem Nachahmer von 1 landlungen 
„ed ler Menschen" (0Tl0u8aT0l); vgl. Trattato, M a h o n 255 f. 
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belle arti ben capace"" zur Anschauung der „Idea del bello", die die Natur dar-
stellen wollte, aber nicht konnte. Durch das Kuns t schöne wird der Betrachter 
von der Idee des Schönen unmittelbar „ergr i f fen" , so daß er nicht in der Distan-
ziertheit einer gegens tänd l i chen Anschauung verharrt, sondern sich mit ihr als 
einer „cosa divina" identifiziert 1 2 . Wei l diese Intention im Freskenzyklus der 
Gal lena Farnese zur Erfül lung kommt, dient das Hauptwerk Annibale Carraccis 
der Reputation des auftraggebenden „Pr inc ipe" und des aus führenden Malers 1 1 . 
In direkter Abhäng i gke i t von Agucch i 1 4 tritt eine derartige „ l auda t io" der 
Galleria-Farnese-Fresken in den Künst lerv i ten Bagliones auf, die 1642 in Rom 
erschienen sind. Vollendet in der „ invent io" und im „orna tus" der „favole, e 
d'histone", aber auch in der Beachtung der „vane t a s " -Rege ln und der Vor -
schriften des „apte dicere" gehör t das Kunstwerk Annibale Carraccis nicht 
zuletzt auch wegen seiner „vivi colori" zu den „piü belle opere, che a' nostn 
tempi habbia inventate l'ingegno, ed espresse la pittura" 1 5 . 
Zu den Künst lerv i ten Bagliones hat Bellori eine „ C a n z o n a alla pittura" beige-
tragen, in der Annibale Carracci als „emti la tor sublime" der Natur gefeiert wird, 
weil er in den Werken seiner Kunst „Idee Celesti" zur Anschauung gebracht 
habe 1 6 . Seine E inschä tzung des Galleria-Farnese-Zvklus hat Bellori 1657 in 
einem „Argomen to della Galena Farnese" vorgetragen, der Carlo Cesios Stiche 
der Bilder Carraccis begleitet. In diesem Text soll der Betrachter auf die „mora-
htä" der „favole poetiche" hingewiesen werden, die „a l l egor i camente" m den 
Fresken des Malers veranschaulicht s ind 1 7 . Der Graf Malvasia hat die Er läute-
rungen Belloris in seine vielgelesene „Fels ina Pittrice" von 167S aufgenommen. 
Bellori selber hat seine Deutung von 1657 in seinem eigenen Vitenw :erk von 
1672 erheblich erweitert. Ihm ist als Einleitung eine theoretische Abhandlung 
mit dem Eitel „E'Idea del pittore, dello scultore e dell'architetto scelta dalle bel-
lezze naturah superiore alla Natura" vorangestellt, die Bellori bereits im Jahre 
111 Trattato, Mahon 243 und 257. 
I 2 i Ebd . , M a h o n 245: „ M a l'huoiuo mtendente solevando il pensiero all ' ldea del bello, ehe la 
natura mostra di voler lare. da quello vien rapno, e eome Cosa divina la eontenipla". M i t dem 
Begriff des „ r a p t u s " knüpft Agucchi an das „propr ium pulchritudinis" an, das in neuplatonischer 
1 radition im „a lhce re simul et rapere" besteht (Mars i l io Fic ino, in Platin um de pulchritudine, in: 
Ders.: Opera II I 574). Das Vol lkommene gewinnt als Schönes den Charakter einer Aufforderung an 
den Betrachter, selber eine „pa r t i cu l a " des Schönen zu werden. V g l . dazu Cicero, De natura deorum 
II, 37, (dort auf die Schönhe i t des Weltalls bezogen). Bei I ukian wird dieser Aufforderungscharak-
ter dem Kunstwerk unterstellt, insofern es das vol lkommen S c h ö n e veranschaulicht: De domo 1. Zur 
mystischen Bedeutungsimplikation des Begriffs „ r ap tus" vgl. Werner Beierwaltes, Reflexion und 
Pulling. Z u r Myst ik Plotins, Ders., Hans Urs v. Balthasar und Alois M . Haas, Grundfragen der 
Mystik, Iansiedeln 1474, 7-36. Der Begriff „ r ap tu s " überse tz t den griechischen Terminus E K t r i a n i ; . 
Vgl . dazu ebd. insbes. 2S I. 
" Trattato, Mahon 25S. 
"i \ gl. dazu hier A n m . 2. 
" Giovanni Baghone, l.e zite dc'Pittori Scultori et Architetti dal Pontijicato di Grcgorto XIII dal 
/)72 infino a'tempi di Papa Urbano Ottavo nel 1642, Roma 1642, 107 l im Test meine Unterstrei-
chungen). 
G io . I'ietro Bellori Alla Pittura, Strophe 7, in: G . Baglione, a . a . O . , ohne S e i t e n z ä h l u n g . 
1 Giovan I'ietro Bellori , Argomento della Galena Farnese dipinta da Annibale Carracci disegnata e 
intagliata da Carlo Cesio, nel quäle Spiegansi e ndiiconsi allegoricamente alla moralitä le favole poetiche 
in essa rappresentate, Roma 1657. 
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1664 in der „Accademia Romana di San Luca" separat vorgetragen hat 1 8 . Der 
erste Lebenslauf der „Vite" ist Annibale Carracci gewidmet. Dort erscheint die 
Galleria Farnese als exzeptionelle Veranschaulichting jener platonischen „ idea 
del bello", die in der Einleitung als der vorzüg l i che Gegenstand der bildenden 
Künste bezeichnet wird. Bellons Kunstbegriff geht, wie Denis Mahon nachge-
wiesen hat, auf denjenigen Agucchis zu rück . Agucchi seinerseits pflegte, wie 
Bellori berichtet, mit dem in der Galleria Farnese arbeitenden Maler Gespräche 
über Probleme der Kunst zu führen , die im „Tra t t a to della pittura" ihren N i e -
derschlag gefunden haben m ö g e n 1 9 . Bellori war mit Agucchi zwar nicht mehr 
persönl ich zusammengetroffen, aber er hatte Umgang mit dessen römischen 
Freunden, so daß ihm die G r u n d z ü g e des Kunstbegriffs bekannt gewesen sind, 
den Agucchi in der Malerei Annibale Carraccis und Domemchmos verwirklicht 
gesehen hat 2 0 . Im Eichte dieses Kunstbegriffs interpretiert Bellori die Fresken 
der Galleria Farnese als ein „nob ihss imo poema" 2 1 , das seine „Leser" zur 
Anschauung der „idea del bello" als einer „cosa divina" im Sinne Agucchis 
erhebt 2 2. 
Die „Dichtung" Carraccis ist für Bellori aber nicht nur die Veranschaulichting 
der platonischen Idee des Schönen , sondern sie ist zugleich die emblematische 
bzw. allegorische „f igura t io" eines genuin platonischen Themas: „Vol le figurare 
il pittore con varii emblemi la guerra e la pace tra '1 Celeste e 'I vulgare Amore 
istituiti da Platone" 2 3 . Das Thema des „poema" knüpft also an Piatons Sympo-
sion an, das insbesondere durch den Kommentar Marsi l io Ficinos die Litera-
tur, die Philosophie, aber auch die bildenden Künste vor allem in Italien und 
Frankreich bis weit ins 16. Jahrhundert hinein nachhaltig bee inf lußt hat 2 4 . Die 
gemalte und daher stumme „Dichtung" Carraccis will nach Bellori seine „sinn-
reichen" Betrachter, die ihr Urtei l nicht nur in den Augen, sondern in ihrem 
l s) Zur Kunsttheorie Bellons vgl. Erwin Panofsky, Idea. E in Beitrag zur BcgnlIsgcschichtc der 
ä l t e ren Kunsttheorie, Berlin 1924, /it. nach der 4. A u l l . ebd. I9S2, 57-63. 
19) V g l . Bellori 73: „So leva egh (sc. Annibale C.) discorrere famigliarmente con monsignor G i o . 
Battista Agucchi di varie cose intorno Parte, Da/u : Mahon. 1 16 1. 
2=) V g l . dazu Mahon 143-147 und Giovanni Prevital i , Introduzione zu : Giovan Pietro Bellori , Le 
zite ilc'pittori, scultori e arehilctti moderni, a cura di Evelina Borea, T o r i n o 1976, insbes. X X I X -
X X X V I E 
21) Bellori 64. Seine Beschreibung wird aus diesem Grunde wie das Epos mit einer Anrufung der 
Musen begonnen, vgl. ebd. 44: „Ben noi in si bei luogo invochiamo le Muse, per riportar degna-
mente con le parole la muta poesia delle favole esposte nella Galer ia , nella q u ä l e entriamo". 
") Ebd. 1 1. 
-'') Ebd. 47 f. 
•") \ gl. da/u Andre-Jean I estugiere, La philosophie de l'awonr de Marale Hein et son influence Sur 
la litteraturejrancaise au X\ '/' siede, Paris 21941; Andre Chastel , Marsile Ficin et l'art, Geneve et Lille 
1954; Raymond Marce l , Introduction zu : Marsi le Fic in, Commentaire sur le Banquet de Piaton, I exte 
du man. am. pres. et trad. par Raymond Marce l , Paris 1956. 1 14-131; John Charles Nelson, Renais-
sance /heory of Love. Lhe Context of Giordano Brunos . l . ro ic i furor i ' , New York I95S; Richard 
Cody , The Landscape of the Mind. Pastoralism and Piatonic Lheory in Lassos .Aminta ' and Shake 
speare's l.arlv Comedies, Ox fo rd 1969. Erwin Panofsky, Ernst 11. Gombr i ch , Edgar Wind und 
andere haben durch ihre Interpretationen zu Kunstwerken von Botticel l i . Michelangelo, I i/ian. 
Ratfael etc. die P r ä s enz philosophisch zentraler Reflexionen Ficinos in der bildenden Kunst der 
Renaissance nachgewiesen. 
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V e r s t ä n d e haben 2 ' , zu einem Leben nach dem Ideal eines „amore umano regu-
lato dal Celeste" auffordern 2 6 . 
\\ ahrend Bellori die Deutung Agucchis e i gens t änd ig durch die Angabe eines 
Themas und einer inhaltlich konkreten Lehrabsicht erweitert, greift er für die 
Charakterisierung des Darstellungsverfahrens von Annibale Carracci nach dem 
Vorb i ld Agucchis auf Regeln der antiken Rhetorik und Poetik zurück . Er 
betont, d a ß Carracci eine Vielfalt handelnder Personen nach dem „modus" dar-
gestellt habe, der ihrem Charakter, ihrem Alter, ihrem sittlichen Rang und 
ihrem Geschlecht entspreche, wie dies seit Alberti von einer bildhaft vergegen-
wär t i g t en „his tor ia" von epischer Qua l i t ä t verlangt w i rd 2 7 . Bellori amplifiziert 
auch die Beobachtungen Agucchis zur Verteilung von Licht und Schatten, zur 
„dispos i t io" , zur „et i r i tmia" und damit zum „orna tus" der Gallena-I arnese-
Fresken 2 8 . Die reichhaltige und vie l fä l t ige Verwendung von Kunstmitteln, die 
für das Epos kennzeichnend sind, vermeidet jedoch den Extremwert unauf lös -
bar än i gma t i s che r Rede. Sie unters tü tz t vielmehr jene „evidente dimostrazione 
delle cose", die nach antiker Ü b e r z e u g u n g dem Redner des „genus demonstrati-
vii in" abverlangt w i rd 2 9 . Zugleich macht Bellori deutlich, d a ß die Darstellungs-
verfahren des Malers nicht einfach als formale Raffinessen aufzufaßen sind, 
sondern dem Gedächtn i s des Betrachters das Bi ld einer „be l lezza infinita" ein-
prägen sol len 3 0 . Dem entspricht die Feststellung, d a ß die „ invent io" der einzel-
nen „favole" inhaltlich der „sap ienza de gli antichi poeti" folgt und damit g e m ä ß 
der Forderung Philostrats die Kunst der „pi t tura" auf die Lehren der „fi losofia" 
bezieht 3 1 . In formaler Hinsicht wird ihre „sap ienza" durch den „stile proprio" 
Carraccis verbildlicht, der in sich die vollkommensten Darstellungsprinzipien 
des Kunstschönen von der antiken Skulptur bis hm zur Malerei der Hochrenais-
") Bellori 43: „ M a avanti di passare piti oltre dall ' immagini di questa camera (sc. des Camerino 
Farnese) all'altre della Galer ia , dobbiamo a\ vertue ehe la loro forma richiede spettatorc attento cd 
ingegnoso, il cui giudicio non risieda nella vista ma nell ' intelletto". \ gl. damit das Zitat aus Lucia-
nus, De domo im vorliegenden Buch S. 3 mit A n m . 20. 
'") Lbd . 6 5 . 
2 1 Vg l . dazu A n m . 7 der Einleitung des vorliegenden Buches (mit Blick auf Leon Batnsla Albert i , 
Della pittura II). 
2S) Hier k ö n n e n nur exemplarische Hinweise auf die P r ä s e n z rhetorischer Kategorien bei Bellori 
gegeben werden: 
1. zu den „gene r a dicendi": „maes i a e grazia" (Bellori 49 zur Gestalt Ariadnes, Abb. 57); „genus 
tenue" gemeinsam mit „genus grave" bei der Beschreibung der Gestalt des Paris {Bellori 52, Abb. 36: 
„ . . . la sua naturale delicatez/a ne'lineamenti di soave colore impressi" und: „v igorose ha le membra, 
esercitandosi nella caecia cd essendo fratello di Ettore"); reines „genus tenue" bei Diana und T.ndy-
nuon {Bellori 33, Abb. 33); vgl. lerner den Hinweis auf den „nobi le e magnifico stile d'ornameiui" 
(Bellori 47). 
2. Beiton 64 zur „mo l t i t ud ine di figure"; 
3. zu ihren verschiedenen nach Alter, Geschlecht etc. differierenden „sens i" , „pass ion i" , „mot i " und 
„affett i" : Bellori 64). 
4. Bellori 44-47 für die „eu r i nn i a " in der „d i spos i t i o" und im „ o r n a t u s " der Fresken (Abb. 4), ein-
schlicfSlich der kunstvollen Verteilung von Licht und Schalten. \ gl. damit Cicero, De oratore III 
97 ff. und im vorliegenden Buch S. 57. 
") Bellori 63. 
' : l Bellori 47. V g l . damit Cicero, De oratore II 35S f. 
") Bellori 32. V g l . d a f ü r das Prooemium zu Philostrats Imagines: „ W e r die Malerei nicht liebt, 
begeht Unrecht an der Wahrheit und an der Weisheit (aoipiu), the den Dichtern zukommt". 
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sance vereinigt 3 2. Carraccis „nobi l i s s imo poema" ist dadurch in besonderer 
Weise der epischen und kosmologischen „d i s co rd i a - concor s" -Rege l verpflich-
tet 3 3. Es vereinigt in sich die verschiedenen Intentionen kunstgerechter Rede, 
die der antiken Rhetorik bekannt gewesen sind, näml ich das „docere" , „delec-
tare" und „permovere" . Die „Erschüt t e rung" des Betrachters gelingt zum einen 
durch die Darstellung intensiver Affekte und zum anderen durch die überzeu-
gende Veranschaulichting der „deitä della bel lezza" 3 4 . 
Von Augucchi übern immt Bellori auch den Gedanken, daß die seit dem Tode 
des „gött l ichen Raffael" „zu Boden ge s tü r z t e " Malerei, die nur noch wie bei 
Caravaggio „kuns t lose" Kopien der „brut i ss ima e vilissima natura" oder wie bei 
den Manieristen haltlose Phantasieprodukte subjektiv istischer Imagination her-
vorgebracht habe", von Annibale Carracci wieder in ihr ureigenstes Recht ein-
gesetzt worden sei. Dieses Recht besteht für Bellori in der „emenda t io naturae". 
Sie setzt die Fähigke i t zu einem „e leggere il perfetto" voraus, das der Gestalt 
des Kunstwerks eine ungewöhn l i che N ä h e zur „ idea" des Schönen verleiht 3 6. 
Die „ r i s t auraz ione . . . per mano di Annibale Carracci" gibt der Malerei wie-
der die Kraft , in s innenfä l l ig ü b e r z e u g e n d e r Weise die „sapient i ss ima natura" 
zum Ausdruck zu bringen, so d a ß sie alle V o r z ü g e der Kunst und der Natur in 
sich vereinigt 3 8. Durch ihre Korrektur der „deformitä naturali" 3 9 überwindet die 
Malerei in einzigartiger Weise die Differenz zwischen den „celesti corpi sopra la 
luna", die ohne jede V e r ä n d e r u n g die im Geist des göt t l i chen Schöpfers begrün-
deten „ idee" zum Ausdruck bringen 4 0 , und den „corpi sublunari", die zur „bru-
tezza" und zur „deformi tä" tendieren, wenn sie nicht durch die Kraft intelligi-
bler Ideen in den „mirabi le contesto delle cose create" integriert werden 4 1 . Die 
„nobili pittori e scultori" verstärken damit jenes „v incu lum" zwischen intelligi-
'-') Hellen SC: „II sno proprio stile tu runire insieine l'idca e la natura, accuinulaiulo in sc stesso le 
piu degne Vinn dc'inacstri passati". \ gl. da/u Seneca, ad J.iicitilim epistu/ae murales S4. 2-1 C und im 
vorliegenden Buch S. 167 t. 
") Bellori 46: „ . . . vedendosi il tutto con istupenda var ie tä disposto tahnente, che nella simihtu-
dine le cose sono dissimili e sempre si cangiono alla bellezza". Zur kosmologischen Bedeutung der 
„d i s co rd i a - conco r s " - I ormel vgl. im vorliegenden Buch S. SS, 96 f. 
"1 Zu den drei Intentionen des „doce re" , „ d e l e c t a r e " und „ p e r m o v e r e " vgl. Cicero . De oratore II 
310 t., Ders. , De optimo genere oratontm 1,3. Z u r Malerei als Darstellung der „tleita della bellezza": 
Bellori IC, ebd. 9 /ur \ eranschauhchung der „ o p e r a z i o m dcH'animo. ehe dcrivano dallc passiom". 
i;) Bellori IC und 12. Vg l . Agucchi , Trattato, Mahon 247. 
,b) Bellori S. Zu diesem Motiv vgl. im vorliegenden Buch S. 166 tt. 
") Bellori, AIlettore, ohne Seitenangabe: in der von mir zitierten Edit ion von Evelina Borea S. 7. 
,s) Bellori 21: „na tura cd arte in somma eccellenza". 
>') Ebd. S. 
4C) Ebd . 3: „Quel sommo cd eterno intelletto autore della natura nel fabbricare l'opere sue mera-
vigliose altamente in sc stesso riguardando, costitui le pnme forme chiamate idee; in iniscles che cias-
cuna specie espressa tu da quella prima idea, formandosene il mirabile contesto delle cose create". 
Damit e rhä l t auch die malerische „ m o d u s " - ] ehre eine metaphysische B e g r ü n d u n g . 
J I) Ebd . : „ M a Ii celesti corpi sopra la luna non sottoposti a cangiamento, restarono per sempre 
belli ed ordinati , qualmente dalle misurate sfere e dallo splendore de gli aspetti loro veniamo a 
conoscerli perpetuamente giustissimi e vaghissimi. AI contrario avviene de' corpi sublunari soggetti 
alle alteraziom ed alla brutezza." 
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hier und s innenfä l l i ger Welt, das durch die Wirkung der „ inequa l i tä della mate-
na" im Bereich der irdischen Rea l i t ä t bes tänd ig ge fährde t ist 4 2 . 
Agucchi und Bellori entwerfen ein Deutungsschema für die Galleria Farnese, 
das ein hohes Mals an historischer Authent iz i t ä t und an interner K o h ä r e n z 
beanspruchen kann. Es läßt sich näml ich zum einen auf das Kunstvers tändnis 
jener Humanistenkreise zu rück führen , die von der Familie des Auftraggebers 
ge fö rde r t worden sind und denen man auch den Autor des ikonographischen 
Programms für die Dekoration der Gal lena Farnese zuordnen muß . Zumindest 
partiell kann man dieses Kunstvers tändn i s auch auf Annibale und Agostino Car-
racci beziehen 4 3 . Zum anderen läßt sich der Galleria-Farnese-Zyklus nach der 
Vorgabe dieses Schemas als eine ü b e r z e u g e n d e Einheit von Form und Gehalt 
bzw. in der Terminologie des 1 6. Jahrhunderts als Einheit von „mvenz ione" und 
„espress ione" , also von „ invent io" und „e locut io" im Sinne der antiken Poetik 
und Rhetorik verstehen. 
Bezeichnenderweise bricht diese Einheit sofort auseinander, wenn die \ or-
aussetzungen des Deutungsansatzes von Agucchi und Bellori nicht mehr 
erkannt und akzeptiert werden. Dies läßt sich schon bei Bellori selber beobach-
ten. Seme Interpretation ist näml ich mit einer s törenden Ambivalenz behaftet. 
Sie zeigt sich etwa in der Deutung des zentralen Deckenfreskos vom „coro di 
Bacco e di Arianna" (Abb. 37), das als Warnung vor den Exzessen des „amor 
profano", der sinnlichen Liebeslust, und vor den berauschenden Wirkungen 
gesteigerten Alkoholkonsums verstanden werden so l l 4 4 . Am deutlichsten tritt 
diese Zweideutigkeit in der zusammenfassenden Bemerkung Bellons zur „Al le-
go na delle favole" zutage. Danach werden in den „medag l i e " der Galerie che 
Laster der Liebe dargestellt, etwa in den Medaillons von Boreas und Oreithyia 
(Abb. 26), Salmacis und Hermaphroditus (Abb. 27), Jupiter und Europa 
'•') F lu i . 3 1.: ..c scheue l.i natura intentle sempre di proilurre gli elletti suoi eccellenti, nulladi-
meno per l ' i nequa l i t ä della maieria. si altcrano le forme, e parlieolarmente l'uniana bellezza si con-
londe, come vcdiamo neirml in i ie dctormita e sproporzioni ehe sono in IHM. II perehe h nobih pitton 
e sctiltori qucl pnmo fabbro imitando, si formano aiich'essi nella meine un esempio di bellezza supe-
riore, ed in esso riguardando, emendano la natura sen/a colpa di colore e di lineamento". 
") V g l . Mahon, 143 I. und the I [inweise auf das küns t l e r i s che Sc lb s i v c r s t ändn i s Agostino Carrac-
cis bei Bellori 105 ( „ e rud i/ ione tlelle lettere"), ebd. zu den „discorsi etl orazioni" Agcistinos: „So l l evo 
la meine alle scienze niatematichc etl alla l i loso l ia ; dalla geometria raecolse i fondamenti della 
pittura, dall'aritmetica la teoria della musica; e da esse l'astrologia, la geografia e Paltre scienze". 
/um l nterncht in der von den Carracci b e g r ü n d e t e n „ A c c a d c m i a " in Bologna ebd.: „At tendevas i 
quivi a thsegnare principalmente Ii corpi uniani, s'insegnava la sinmietria, la prospettiva, con le 
ragioni delPombre e de' lumi, l 'anatomia, l 'architettura; e discorrevasi sopra istorie, favole ed inven-
zioni nell ' esporle e nel buon modo di eolorirle". \ gl. lerner Bellori 106 zur P r ä s e n z der „uomin i 
nobih e letterati" m der Akademie. Die Beobachtungen Bellons sind bestä t ig t worden von Charles 
Dempsev, Annibale Carracci and lhe Beginnings oj the Baroque Style, G l ü c k s t a d t 1977, Ders. , Sonic 
Observation* on the Education of Artist! in Florence and Bologna during the l.atcr Sixteenth Century, 
lhe Art Bulletin 52 (19SC), 552-569. V g l . ferner Giampiero Cammarota, / Carracci e le Accadenuc, 
in: Catalogo della mostra Bologna I5S4. G l i esordi dei Carracci e gli affreschi th Palazzo I ava 
(Pinacoteca Xazionale) , Bologna 19X4, 293-326. Die Fama vom angeblich naiven Künst le r , der 
seine Gen ia l i t ä t nur durch Ignoranz g e g e n ü b e r den Reflexionen der „ le t tera t i " behaupten kann, 
sollte e n d g ü l t i g der Vergangenheit angeboren. Die Distanzierung von diesem Vorurtei l setzt letloch 
nicht die Verpflichtung voraus, nunmehr seinem radikalen Gegensinn zu erliegen. 
") Bellori 4S, 5 I und 65. 
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(Abb. 19), vom Tod Leanders (Abb. 17) oder von Lurvdik.es endgü l t i g e r R ü c k -
kehr in den Hades (Abb. 25). In der Schindung des Marsyas durch Apo l l soll 
der Sieg der „sap ienza" über die „anima ferina" (Abb. 18), in den Wandfresken 
von Diana und Callisto eine Warnung vor dem Verlust der Keuschheit und vor 
der Häß l i chke i t des Irrtums (Abb. 14 und 15) veranschaulicht sein. Das Fresko 
von Däda lu s und Ikarus (Abb. 13) will vor dem Laster des Hochmuts warnen. 
Der „pomo d'oro" auf dem Fresko vom Parisurteil (Abb. 36) gilt als Symbol der 
„d iscord ia" . Im Bild der gefesselten Andromeda (Abb. 21) soll auf die Qualen 
hingewiesen werden, in denen nach Bellons Auffassung die „unvernünf t i gen 
Freuden" der hiebe z u enden pflegen. Man m u ß auch zweifeln, welcher Amor 
gemeint ist, der im Fresko von Herkules und Omphale (Abb. 34) den Sieg über 
die Starken, im Fresko von Diana und Endvmion (Abb. 33) bzw. von D i a n a und 
Pan (Abb. 35) über die Keuschen und in den Polyphem-Fresken (Abb. 23 und 
24) seinen Triumph über t ie rähnl iche Wesen feiert. Es scheint sich hier eher um 
Siegesbeweise des „amor profano", aber wohl kaum um Friumphe des „amor 
divino" zu handeln. Letzterer allerdings beweist seine Macht in der Rettung 
Arions (Abb. 9), in der Befreiung des Prometheus durch Herkules (Abb. 12), in 
der Aufmerksamkeit des Prometheus für die Ra t sch l äge M i n e r v a s bei der 
Erschaffung des Menschen (Abb. 10), in der V e r s ö h n u n g zwischen Apol l und 
Merkur (Abb. 16) und im Sieg des Herkules über den Drachen, der ihm den 
Zugang zum Garten der Hesperiden versperrt (Abb. 11). Die Präsenz jupiters 
auf diesem Bild soll lehren, daß die wahren „pomi d'oro" nur mit göt t l i cher 
Hi l fe im Kampf um die „virtus" , aber nicht durch die in der Venus des Paris-
Urteils verkörper ten Freuden des Liebeslebens gewonnen werden k ö n n e n 4 3 . 
Es hat den Anschein, als würde Bellori die Hauptfresken der Galerie im 
Gegensinn zu dieser moralisierenden Aussageabsicht interpretieren. In den 
„ U m a r m u n g e n Jupiters, Junos, Auroras und Galateas" (vgl. Abb. 31, 29 und 30) 
sieht er näml ich die univerale Macht eines Eros dargestellt, dem als „ Friumpha-
tor" selbst über die keuschesten und mächt igsten Götter sowie über die tugend-
haftesten Menschen ausschl ieß l ich positive Qua l i t ä t en zukommen 4 6 . Der sinnli-
che Charme dieser Bilder wird dabei als Unte r s tü t zung einer Lobrede auf jenen 
Eros aufgefaßt , vor dessen negativen Folgen in anderen, häuf ig nicht weniger 
charmanten Bildern gewarnt w i rd 4 7 . D a Bellori das Verhä l tn i s zwischen himmli-
scher und irdischer Liebe im allgemeinen als einen Gegensatz auf faßt , mag es 
dem Leser vorkommen, als werde im I reskenzv klus der Galleria Farnese in 
Wirklichkeit ein Tr iumph der sinnlichen Liebe gefeiert, der durch die Voran-
stellung des Themas für eine Lobrede auf die himmlische Liebe lediglich 
kaschiert ist. W ä r e dies tatsächl ich der I all, z e rb räche jedoch die Einheit z w i -
schen „invent io" und „e locut io" , die sowohl vom vollkommenen Dichter als 
auch von Ciceros „ora tor optimus" beachtet werden muß. 
Man kann die gesamte Interpretationsgeschichte der Gallena-I arnese-Fres-
J , l Bellori 65 f. 
"') / . B. in den Deutungen der Fresken „Giove e Giunone" und „Diana et Endimione" ebd. 54 It. 
(Abb. 51 und 33). 
'") / . B. im „Ga l a t e a " -1 resko Bellori 55 oder bei „\ euere et Anchise" ebd. 56 f. (Abb. 3C und 32 i. 
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ken als den Versuch auffassen, mit diessen Ambivalenzen in Bellons Deutung 
zurechtzukommen. Dies geschieht zunächst auf die folgende Weise: Aus der 
\ ielfalt der von Annibale Carracci praktizierten und bei Bellori genannten Dar-
stellungsverfahren wird die „Viva espressione degh affetti" herausge lös t und 
zum dominanten Stilprinzip des Malers erk lär t , das nach der Regel, die der 
Kunst eine Einheit aus Form und Gehalt gebietet, nunmehr ein hedonistisches 
Thema zu veranschaulichen hat. Damit sind die Elemente für einen Syllogismus 
gewonnen, der nahelegt, d a ß das Thema der Gallena Farnese nur dann 
bestimmt werden kann, wenn Bellons Themenangabe vom Sieg der himmli-
schen über die irdische hiebe zu rückgew ie s en wird. Daß Bellons Themenan-
gabe selber ambivalent ist, wird tinter dieser Voraussetzung nicht mehr wahrge-
nommen. Ebenso erscheinen dann auch die Konzepte, die Bellons und damit 
auch Agucchis Hinweisen auf die vielfält igen Darstellungsprinzipien Carraccis 
zugrundeliegen, als unangemessen für das inhaltliche Vers t ändn i s seines Haupt-
werks. Es ist jedoch unverkennbar, d aß vor allem in der kunsthistorischen For-
schung des 20. Jahrhunderts Beobachtungen zum Gehalt und zum Formprmzip 
der Gallena-Farnese-Freskcn vorgetragen werden, die man als bruchs tückhaf te 
W i e d e r a n n ä h e r u n g e n an das Deutungsschema Agucchis und Bellons e inschät-
zen kann. Die Auseinandersetzung mit der Interpretationsgeschichte der Galle-
na Farnese will auf diese Z u s a m m e n h ä n g e nicht nur deskriptiv hinweisen, son-
dern sie will zugleich zeigen, in welcher Weise und durch welche der in der For-
schung herausgestellten Elemente das Deutungsschema Agucchis und Bellons 
erweitert und präz i s ie r t werden muß , wenn man von ihm aus einen insgesamt 
übe rzeugenden hermeneutischen Schlüsse l für das Vers t ändn i s des „nobi l i ss imo 
poema" von Annibale Carracci gewinnen möchte . 
2 . B e l l o n s D e u t u n g w i r d z u r ü c k g e w l e s e n 
John Rupert Mart in hat gezeigt, daß die Fresken Carraccis in der Galleria 
Farnese ins Kreuzfeuer moralischer Krit ik geraten und kaum noch als ein in 
sich homogenes Kunstwerk gelten, wenn Bellons Themenangabe nicht mehr 
nachvollzogen werden kann. Die Kehrseite der Unfäh i gke i t , in den Fresken ein 
platonisches Thema wiederzuerkennen, besteht in der einseitigen Wahrneh-
mung ihres erotischen Charakters. La Bruyere und Salvator Rosa haben in den 
„nuditez du Carache" 1 eine Verunzierung der „Pa lazz i de'Prencipi Christiani" 
gesehen2. Jonathan Richardson hat die Titulierung Bellons sogar direkt, und 
/war mit dem Ausdruck der Ent täuschung zu rückgew i e s en , wenn er betont: 
') Jean de la Bruyere, Lei Caracterei, Paris 1692, p. 574: „ Q u e les saletez des Dicux , la Venus, le 
Ganimedc, & les amres nuditez du Carache ayent este taites pour des Princes de l 'Eglise, & qui se 
disent successeurs des Apostres, le Palais Farnese en est la preuve", /it. nach Martin 83, n. 2. 
') Salvator Rosa, La Pittura. Verse 703 ff.: „Gl" impudichi Carracci , e i Fi/ziani / Con figure di 
chiassi hau profanati / 1 Palazzi de'Prencipi Christ iani" . zu . nach Martin ebd. 
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„Throughou t concupiscence generallv prevails, . . . but virtue rarely" 3. Jobann 
Heinrich Fuessli schl ießl ich versteht die Fresken Carraccis nur noch als „chaot i -
sche Folge abgeschmackter Fabeln und bacchanalischer Schwelgereien", die auf-
grund ihrer Freiheit von jeder Art allegorischer Bedeutung das „k ind i sche 
Bedürfnis nach einer Zurschaustellung kühne r Entwürfe und akademischen 
Könnens" befriedigen 4. 
Aus der Distanzierung von der Interpretation Bellons hat Stendhal eine 
andere Konsequenz gezogen. Bei ihm wird erstmals der Versuch unternommen, 
den Schwerpunkt, der Gehalt und Darstellungsform der Fresken Carraccis 
zu s ammenhä l t , in einem ganz unplatonischen M o t u zu sehen, das bis in die 
Gegenwart hinein die Diskussion über die Gallena Farnese mitbestimmt. Stend-
hal ist unbefangen genug gewesen, die von Annibale Carracci dargestellten 
Mythen als die „ l i ebenswürd igs ten Geschichten" zu bezeichnen, „die uns die 
Antike hinterlassen hat". Sie gewinnen ihre L iebenswürd igke i t jedoch allem 
dadurch, daß sie unabhäng i g von jedem Programm philosophisch-moralisieren-
der Provenienz den Affekt erotischer Faszination zum Ausdruck bringen. In 
dieser Qua l i t ä t aber werden sie nur von jenen „happy few" wahrgenommen, 
denen die „Char t r euse de Parme" gewidmet ist. Annibale Carracci ist für Stend-
hal der Prototyp des modernen Künst l e r s , der weder mit seinem Auftraggeber 
noch mit seinem Publikum durch gemeinsame kulturelle Erwartungen und 
Kenntnisse verbunden ist. Die Einbildungskraft des ganz auf sich selbst zu rück -
gewiesenen Künst lers entwirft vielmehr das Gegenbild zu einer Gesellschaft, 
deren charakteristische Eigenschaften nach Stendhal in der Person des Auftrag-
gebers von Annibale Carracci exemplarisch verkörper t sein sollen, näml ich 
„Schwachs inn , Prunksucht und Ge iz" . In der fiktiven Gegcnwelt der Kunst aber 
dominiert ein „ideal de la seduction", das eine Lust und ein Glück verspricht, 
die in der Rea l i t ä t niemals Erfü l lung finden k ö n n e n ' . 
Weniger freundlich fallen die Bemerkungen von Hippolyte Farne aus. Er 
erblickt in den Gestalten der Gallena-Farnese-Fresken nur noch einen „assem-
blage d'effets disparates"6. Er kehrt damit die Feststellung von A . Felebien um. 
') Jonathan Richard son, Sr. and Jr., An Account of the Statues, Bas-reliefs, Drawings and Pictura in 
Italy, France etc., ivith reinarks, 2nd ed., London 1754. p. 14 1. zit nach Marlin S4, n. 10. 
4) Johann Heinr ich I tiessli, l.ectures on Painting deliveredat the Royal Academy, March 1801, Lon-
don 1801, p. 84: „a chaotic series of tnte fable and bacchanalian revelry, without allegory, void of 
allnsion, (painted) merely to gratifv the puerile ostentation ol dauntless execution and acadennc 
vigour", zit. nach Martin 147, n. 5. 
') Stendhal, 1 oyages en Italic, ed. par Vi t tor io del Litto, Paris 1973, 924 (Promenades dam Rome). 
Zu Stendhals Bezug auf die Malerei Annibale Carraccis vgl. Philippe Bertier, Stendhal et sespeintres 
Italiens, Geneve 1977, 8 1 II. Z u Stendhals „ idea l de la seduction" als dem vornehmsten „G e ge n -
stand" der Kunst in einer unheroischen und deshalb zum Inbegriff der Lriv ia l i tät heruntergekom-
menen Moderne vgl. Jean Prevost, La creation chez Stendhal, Paris 1951, 164. Ebd . , 153 ff. zum 
„bonheur de la peinture", das nur dem „ h o m m e passionc", aber nicht dem „ h o m m e froid" z u g ä n g -
lich ist. 
6) Hippolvte Taine, Philosophie de l'art, zit. nach der Ausgabe Paris 1921, t. II, 359 1. Lame 
exemplifiziert seine Kri t ik an der Figur des Cephalus aul dem Aurora-Fresko in der Galleria I ar-
nese (Abb. 29): „(sc. il) a les muscles d'un lutteur de Miche l -Ange , une carrure et une abondance de 
ehairs empruntes aux Venitiens, un sourir et des joues prises au Correge; on a le depiaisir de voir un 
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der noch ganz im Sinne des von Agucchi und Bellori entworfenen Deutungssche-
mas den „as semblage de differentes beautes" im Hauptwerk Annibale Carraccis 
dadurch charakterisiert hat, d a ß es in der Verschiedenheit seiner kunstschönen 
Gestalten eine Einheit verwirklicht, in der kein einziger Feil die Qua l i t ä t eines 
anderen bee in t r äch t i g t 7 . Für Taine gehör t die Malerei Carraccis deshalb in eine 
Periode küns t l e r i schen Verfalls, w ä h r e n d sie doch nach ihrem Se lbstvers tändnis 
den Sturz der Malerei in die vermeintlichen Abg ründe des Manierismus und des 
Naturalismus aufhalten wollte. Wei l die Voraussetzungen des Kunstprinzips von 
Annibale Carracci nicht mehr verstanden werden, erscheint es bei Henri Dela-
borde als „compromis entre le beau antique, la gräce du Correge et la vigueur de 
Raphael", ohne d a ß dies diskreditierend gemeint w ä r e 8 . Sogar Stendhal konsta-
tiert an den Gestalten Annibale Carraccis eine „absence de l ' äme Celeste et de 
l'esprit que Raphael donne toujours aux siennes"9. Der vermeintlich organisch 
gestaltende und gött l ich inspirierte Raffael wird dem eher synthetisch und akade-
misch verfahrenden Annibale Carracci entgegengestellt1 3, w ä h r e n d er doch selber 
sich als den Nachfolger Raffaels verstanden hat und in diesem Rang auch von sei-
nen Zeitgenossen anerkannt worden ist 1 1 . 
athletc gracieux et gras". V g l . damit Bellons Bemerkung zur Figur des Paris, die in Anm. 2K des vor-
angehenden Abschnitts dieses Kapitels zitiert ist. 
") Andre I elibien, Entri'tkm sur les lies et sitr les ouvrages des plus excellens peintres anciens et 
modenies, Paris 1666-1688, II, 66: „II ne se voit de comparable ä cette belle disposition d'histoires et 
d'ornements dont eile est enrichie (sc. la galerie). O n v voit un assemblage de differentes beautes 
qui , dans leur Variete, ont une si grande union que la perfection d u n sujet partieulier ne diminue 
neu de l'excellence des autres". Vg l . damit Lucianus, Imagines 5, im vorliegenden Buch S. 169 
(Anm. 46) zitiert. Auch die weitere Beschreibung Felibiens ist ein Reflex derjenigen Agucchis und 
Bellons. 
H) Henr i Delaborde, Etudes sur les Heaitx-Arts en France et en Italic. Paris 1864, I, 375. 
"1 Stendhal, a. a. O . wie Anm. 5. Auch dieser für Annibale Carracci fatale Vergleich mit Raffael 
hat eine ins 17. [ahrhundert z u r ü c k r e i c h e n d e 1 radition. Vg l . Roger de Piles, l.'art de peiuture de 
Charles Alphonse du Fresnoy, tracl. en Irancais, Paris 1673, 272. Dort wird bei aller Bewunderung für 
Annibale Carracci zugleich betont, d a ß seine Malerei nicht an die „nob lesse , les graces et delica-
tesse" Raffaels heranreiche. Die Differenz im Kuns tve r s t ändn i s beider Maler wird ebenso über se -
hen w ie die unterschiedliche geschichtliche Situation, in der sie tä t ig gewesen sind. 
'-) Lür die G e g e n ü b e r s t e l l u n g zwischen dem „f l e iß igen" Annibale Carracci une! dein „göt t l i chen" 
Rattael im 17. und 18. [ahrhundert vgl. Ca r lo Ludovico Ragghiann, / Carracci e la critica d'arte nell' 
etä barocca (1933), zit. nach: Crit ica d'arte, 169-171 (1980), 133-170. Ve r s t ä r k t durch Winckc l -
manns Begriff des Eklektizismus, den er an den Carracci exemplifiziert, aber noch aus der Perspek-
tive Bellons versteht (vgl. Johann Joachim Winckelmann, Abhandlung von der Fähigkeit der Empfin-
dung des Schönen in der Kunst und dem Unterrichte in derselben (1763), zit. nach: Winckelmanns 
Werke in einem Band, hrsg. v. Helmut Hol tzhauer , Berlin u. Weimar, 3. Auf l . 1982, S. 158: Die 
Carracci „wa ren Eklekt iker und suchten die Reinheit der Alten und des Raffael, das Wissen des 
Michelangelo mit dem Reichtume und dem Über f lü s se der venetianischen Schule, sonderlich des 
Paolo (sc. Veronesel , und mit der Fröh l i chke i t des lombardischen Pinsels im Correggio zu vereini-
gen"!, wirkt dieses Urtei l noch bei Schö l l ing nach, wenn er herausstellt, d a ß die „ N a c h a h m u n g der 
Antike" „erst mit den Zeiten der Carracci" „ förml i ches Pr inz ip" geworden ist, weil sie hier angeblich 
nicht mehr der „B i ldung des eignen Sinnes nach dem Geiste derselben" dient. Die Malerei der 
Carracci g ehö r t deshalb in den „ N a c h s o m m e r der Kunst" (Über das Verhältnis der bildenden Künste 
/u der Natur, Friedrich Wi lhe lm Joseph Sendl ing, Schriften von 1806-1 Hl3, U n v e r ä n d e r t e r Nach-
druck von: F. II ". /. Scbellings sämtl, Werke, hrsg, v. Karl Friedrich August Sendl ing, Abt. I, Bd. 7, 
Stuttgart u. Augsburg 1860, Darmstadt 1976, S. 269, A n m . und 270). 
") V g l . den Hinweis auf das Begräbn i s Annibale Carraccis, Bellori 77 If. Der Maler ist auf eige-
nen Wunsch im Pantheon neben Raffael beigesetzt worden. 
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Die Schwierigkeiten der kunsthistorischen Forschung des 19. Jahrhunderts, 
die Aussageabsicht der Fresken der Galleria Farnese übe r z eugend zu interpre-
tieren, wird bei Hubert Janitschek auf eine geradezu exemplarische Weise mani-
fest. Hier erscheinen die Ambivalenzen Belloris zu Antinomien gesteigert, die 
nur noch um den Preis f r agwürd i ge r Konstruktionen und Wide r sp rüche zu 
überbrücken sind. Janitschek häl t es für ein Charakteristikum der gegenrefor-
matorischen Kultur , d aß man es nicht mehr, wie noch in der Renaissance, 
gewagt habe, „harmlos der antiken Mythen sich zu freuen". M a n habe deshalb 
„die hausbackenste Mora l in sie hinein geheimnist", um „den Trieb nach der 
Schönhe i t und Heiterkeit antiken Lebens mit dem stark e ingeschüchte r ten 
Gewissen in Finklang zu bringen". Das Programm, das Janitschek der Galleria 
Farnese unterstellt, ist zwar im einzelnen Bellori entnommen, wird aber nun-
mehr so präsent ier t , d a ß man glauben muß , mit dem Palimpsest eines Textes 
konfrontiert zu sein, der diesen bis zum Widersinn entstellt. Sein Thema sei die 
„Mach t der Liebe, . . . ihre Allherrschaft über die Starken (Herkules), Stolzen 
(Anchises) und Keuschen (Diana)". Sie beherrscht nicht nur „das ganze Univer-
sum (Zeus und Hera , Aurora, Venus marina, d. h. Galatea)", sondern auch „die 
Seelen der Menschen (Hermes reicht dem Paris den goldenen Apfe l , Pan reicht 
der Artemis die we iße Wolle seines Lammes)" (vgl. die Abb. 34, 32, 33, 31, 29, 
30, 36, 35). Die antikische Feier dieser Lebensmacht erhä l t jedoch eine über ra -
schende Wendung ins vermeintlich Moralische, wenn Janitschek mit Bellori im 
Bacchanal eine Warnung vor „der wilden Erregung der Sinne" formuliert sehen 
wil l , vor der sich der Mensch zu „hüten" habe: „denn wenn er der ungezüge l t en 
Lust nachgibt und sich nicht mehr früh genug von der Vernunft warnen läßt, so 
ist schmerzhafte Strafe das Ende (Andromeda-Perseus)" (Abb. 37, 21, 22). 
Es fällt schwer, hinter dieser Aussageabsicht jenen „Luf tzug atis der goldenen 
Zeit" zu verspüren , der nach Janitschek doch den einzigartigen Charme der Bi l -
der Carraccis ausmacht 1 2. Um diese Unstimmigkeit zu vermeiden, hat Alois 
Riegl das Programm Belloris zti einer „pia frans" stilisiert. Die von Bellori her-
ausgestellte „mora l i s i e rende Deutung" sei lediglich „vorgeschütz t" worden, 
damit Annibale Carracci das Thema, das ihm am Herzen gelegen habe - der 
Tr iumph der sinnlichen Liebe - übe rhaup t in einem der Öffent l i chke i t zugäng l i -
chen Kunstwerk habe darstellen können , in diesem Fall in einem Raum, der 
ung lück l i che rwe i se im Besitz eines frommen Kardinals gewesen sei 1 1 . Den Arg -
wohn Riegls hat Hans Tietze in einer Studie über die Galleria Farnese bekräf-
tigt, die zurecht bis heute für die kunsthistorische Forschung g r o ß e Bedeutung 
hat. Danach dient Belloris Programm lediglich dem Zweck, Annibale Carracci 
") Hubert Janitschek, Die Malerschule von Bologna: Die Carracci, in: Robert Dohme, Hrsg. , 
Kunst und Künstler des Mitte/alters und der Neuzeit. Biographien und Charakterist iken. Zweite Abtei-
lung. Kunst und Küns t l e r Italiens bis um die Mitte des achtzehnten Jahrhunderts, Bd. III, Leipzig 
IS79, N r . l . X X V , S. 16 ff. 
'') Alois Riegl , Die Entstehung der Barockkunst in Rom. Akademische Vorlesungen gehalten von 
Alois Riegl, aus seinen hinterl. Papieren hrsg. v. Arthur Burda u. Mas Dvorak , Wien 1908, S. 172 I. 
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die Gelegenheit zu verschaffen, den „nackte (n ) Mensch(en) in tausend lebens-
vollen Beziehungen" darzustellen 1 4 . 
Tietze hat reichhaltiges Quellenmatenal zur kulturellen Situation in Rom um 
1600 erschlossen 1 5, das für die E inschä tzung der Intention des Auftraggebers 
von Annibale Carracci auf sch lußre i ch ist 1 6 . Er geht erstmalig auf die Vorstudien 
zu den Eresken e in 1 7 , k lär t Details ikonographischer Na tu r 1 8 sowie die vielfält i-
gen Beziehungen des Malers zur antiken Skulptur, zu Raffael, Michelangelo 
und zur Tradit ion der Bologneser Malere i 1 9 . Auch die Anteile der Mitarbeiter 
an der Ausstattung der Galleria Farnese werden präz i se identifiziert. 
Aus den offensichtlichen Schwierigkeiten, die mit einer an Bellori orientierten 
Deutung der Gallena Farnese verbunden sind, zieht Tietze eine rigorose Konse-
quenz, die man als Reduktion ihres programmatischen Gehalts auf ein M i n i -
mum kennzeichnen kann, /war habe die Ausarbeitung detaillierter und ambitio-
merter Programme zu den Gepflogenheiten der Familie des Auftraggebers 
g e h ö r t 2 1 , aber im Falle der Galerie ihres römischen Stadtpalastes seien lediglich 
die Fresken „Dionvsos und Anadne" (Abb. 37), „Aurora raubt Cephalus" 
(Abb. 29) und der inhaltlich nicht näher zti bezeichnende „See thvasos" 
(Abb. 30), also die beiden Fresken Agostino Carraccis und das zentrale Decken-
fresko, als Ausdruck eines in sich konsistenten Programms zu verstehen: die 
Herrschaft der Liebe in den Elementen Erde (Anadne), Wasser (Seethiasos) 
und Luft (Aurora) 2 1 . Alle übr igen Fresken seien lediglich „durch den vagen, 
abgegriffenen Begriff der idealisierten Liebe verknüpf t , der das ganze Seicento 
hindurch der Gegenstand der Dichtkunst und Malerei" gewesen sei. In den 
„verdünnten und verwässer ten platonischen Ideen", d. h. für Tietze in den Lie-
bestheorien Baldassarre Castighones und Pietro Bembos sowie in der Mythenal-
legorese dieser Zeit, werde die „ w e l t b e w e g e n d e . . . , Götter und Menschen 
beherrschende... Gewalt" der Liebe vermeintlich nach dem Vorbi ld Ovids und 
der spä tant iken Mythendeutung „zu t ände lndem Spiele" depotenziert. Die Car-
racci hätten für ihre Bildvorstellungen aus eben dieser „trüben Quelle" und 
14) Hans I ietze, Annibale Carraccis Galerie im Palazzo Farnese und seine römische Werkstätte, in: 
Jahrbuch der kuiisthistorisclien Sammlungen des A l l e rhöchs t en Kaiserhauses 26 (1906/07), 91. 
") E b d . 52 1. Hetze verweist auf die f ü h r e n d e Rolle der Familien Aldobrandini und Farnese für 
die Wiederbelebung des politischen, sozialen und kulturellen Lebens nach dem „Sacco di Roma" 
von 1 527. 
16) Ebd . 53 II . mit Hinweisen aul das dynastische Se lb s t ve r s t ändn i s der Familie farnese, das in 
zahlreichen von ihr in Au l l r ag gegebenen Kunstwerken zum Ausdruck kommt. 
") Ebd . 71 und 1 IS II . A u l diese Weise werden Planungsphasen erkennbar, in denen die einzel-
nen Sujets der Fresken und ihre Anordnung im R a u m k ö r p e r der Galerie schrittweise festgelegt wer-
den. 
, s) Ebd . 74. 
") E b d . , 71, 73 und 102 (Michelangelos Sistina), 76 (Raffaels Eresken in der Vi l la Farnesina), 
95 f. (I ibaldis Fresken im Pal . Poggi in Bologna und zu den eigenen Eresken der Carracci m den 
Palazzi Lava, Magnani und Sampieri ihrer Heimatstadt). 
2 :) E b d . 90 f. Die Ausstattung der Sommerresidenz der Farnese in Caprarola wird in diesem 
Zusammenhang au sd rück l i ch e r w ä h n t . 
21) E b d . 75 und 94. Tietze zitiert den Eitel dieses Programms m Orientierung am Prolog zum 
Pastorfido von Giovanni Batista Guar in i (1590). Dor t wird die Herrschaft der Liebe „in cielo, terra e 
nitre" gefeiert. 
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„kraft losen Brühe eines süßl ichen Spiritualismus" „geschöpft" , mög l i che rwe i s e 
mit Unte r s tü tzung Agucchis. Der Mythos diene deshalb in der Galleria Farnese 
nur noch als prez iöser Schmuck, der für die eigentliche Darstellungsintention 
Carraccis - die Präsen ta t ion des nackten Menschen - ohne inhaltliche Bedeu-
tung sei 2 2 . Die Fresken der W ä n d e werden ausdrück l i ch aus dem ohnehin nur 
sehr locker geknüpf ten Band eines gemeinsamen Programms ausgeschlossen 2 3. 
Tietzes Deutung mußte in der Carracci-Forschung wie eine Befreiungstat 
wirken, die von der Notwendigkeit einer Rücks i ch tnahme auf Belloris P ro -
gramm weitgehend entlastet. Ihr Gewinn besteht in der einheitlichen Wahrneh-
mung der Gallena Farnese als einer „ga ia sala degh spettacoli e delle danze", 
wie dies Angelo Foratti formuliert hat 2 4 . Alan spürt den belebenden Hauch 
einer frisch gewonnenen Freiheit zuerst bei Gabriel Rotiches. Er bekräf t ig t Tiet-
zes Deutung durch einen wortreich gehaltenen Uberblick über die kulturellen 
S t römungen des Seicento. In Analogie zur Literatur ihrer Zeit, also insbeson-
dere zur pastoralen Dichtung Tassos und Guarmis, erscheint die Gal lena Far-
nese als „un temoigne precieux pour la connaissance de l'esprit italien ä cette 
epoche" 2 5 . Sie bilden den Gegenstand des V e r g n ü g e n s einer Schicht von „beaux 
espnts", die in der Distanz zu den „grandes problemes pohtiques ou religieux" 
ausschl ieß l ich an der Errichtung eines imag inären „regne du tendre" und der 
„ga lanter ie raffinee" interessiert gewesen seien. N u r in den Fresken des Came-
rino Farnese habe Annibale Carracci den Triumph der Fugend über das Laster 
dargestellt, aber die Galerie sei eine „apotheose de l'amour sensuel". Sie beweise 
eindrucksvoll das Weiterleben des Heidentums im Sinne der Renaissance auch 
noch in der Epoche der Gegenreformation 2 6 . 
W ä h r e n d Tietze ausdrück l i ch davor gewarnt hatte, bei der inhaltlichen Deu-
tung der Gallena Farnese über die Benennung eines allgemeinen Fhemas hin-
auszugehen 2 7, liest Rotiches das Hauptwerk Carraccis wie einen „tra i te illustre, 
allegonque et philosophiques des passions de Famour", in dem jede sinntra-
gende Gestalt eine „Intention cachee" zum Ausdruck bringe. Bei dem Versuch, 
diese Intentionen im einzelnen zti präz i s i e ren , treten aber exakt wieder jene 
2 2) Als Komponenten der von ihm eigentlich erst hergestellten „kra f t losen Brühe eines süß l i chen 
Spiritualismus" nennt Tietze u. a. den Vergi lkommentar des Seni l i s , die Schriften des Macrobius 
(S. 93) und die mythographischen Werke von Bruni , Cartari , Gyraldus und Bocchi . F r weist auch 
darauf hm, d a ß Bocchis Symbolicae quaestiones in engem Zusammenhang mit der 1 amilie Farnese 
und den Carracci stehen. Bocchis „ svmbo lon" C X ist der Familie Farnese gewidmet. Für den Druck 
der 2. Auf l . war Agostino Carracci als Graphiker tatig: Hetze 67. 
» ) Ebd . 94. 
2 J l Angelo Foratti , / Carracci nella tenria c nella pratica, Citta di Ca stelle 1913, 277. Foratti hat viel 
zu einem a d ä q u a t e n V e r s t ä n d n i s des Kunstprinzips der Carracci heigetragen, vor allem durch sorg-
fä l t ige Analysen zu Werken der Bologneser Zeit , an die spä te r Heinr ich Bodmer a n g e k n ü p f t hat 
(L'Accademia dei Carracci, Bologna S,22 (1935), 61-74, Ders., Ludovico Carracci, Burg b. Magde-
burg 1939). Foratti en thä l t sich einer inhaltlichen Deutung der Galler ia Farnese, ist aber in A n k n ü p -
fung und partieller Korrektur an I ict/e um eine Identifizierung literarischer Quel len zu einzelnen 
Fresken bemüht . 
25) Gabriel Rotiches, La peinture bolonaise ä la fin du VI T siede (15 71-1619). Fes Carrache, Paris 
1913, 174. 
2b) Ebd. 173. 
27) Tietze 9\. 
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Probleme zutage, die schon für Bellori charakteristisch gewesen sind: Die Feier 
heidnischer „volupte" muß zugleich dazu herhalten, vor den angeblichen 
Gefahren ihrer allzu vehementen Verwirkl ichung zu warnen 2 8 . 
Roger Peyre, der Rotiches in seiner inhaltlichen Deutung folgt 2 9 , betont das 
von ihm als modern empfundene Darstellungsverfahren Carraccis. In seinem 
„Ek l ek t i z i smus" werde eine Freiheit g egenübe r der Tradit ion des Kunstschönen 
wirksam, die man als den „point de depart de l'art moderne" auffassen m ü s s e 3 0 . 
Peyre steht damit in einer Tradit ion, die den Eklektizismus Carraccis rehabili-
tieren und damit eine Voraussetzung dafür schaffen wollte, seine Kunst von 
dem dominierenden Schatten Raffaels zu befreien. Sie ist bereits durch Janit-
schek beg ründe t sowie von Angelo Foratti und Heinrich Bodmer fortgesetzt 
worden ' 1 , ehe sie in der noch zu e rwähnenden Arbeit von Denis Mahon ihren 
H ö h e p u n k t erreicht. 
In Anknüpfung an Wöl f fhns Studien zum Stilprinzip des Barock und an Kiet-
zes Beobachtungen zur Galleria Farnese hat Hermann Voss eine Gesamtdeu-
tung vorgeschlagen, die inhaltliche und formale Aspekte in gleicher Weise 
berücks icht ig t , aber Bellori in keiner Weise mehr verpflichtet ist. In ihrem Zen-
trum steht die Intention des Malers, ,,de(n) nackte(n), bewegte(n) Mensch(en)" 
nach dem Ideal einer „gesä t t i g te (n ) , voll e rb lüh te (n ) , aber spannkrä f t i ge (n ) 
Schönhe i t " darzustellen. Die Betonung dieser Absicht gerä t in einen Gegensatz 
zu Fietz.es Charakterisierung des Ambientes kultureller Dekadenz, von dem 
zwar nicht das Darstellungsverfahren Carraccis, aber doch seine Umsetzung in 
Bilder mythologischen Inhalts bee inf lußt gewesen sein soll. Vossens Blick auf 
die Bilder der Galleria Farnese ist jedenfalls deutlich durch Nietzsches „Geburt 
der T r a g ö d i e " geschärf t , so d a ß die Fresken Carraccis als „poet ische Erhöhung 
des erotischen Triebes" zu „d ionys i scher Lust" und als „Entfesse lung der ele-
mentaren Kräfte der Natur" wahrgenommen werden. 
Unter formalem Aspekt sieht Voss das Hauptwerk Carraccis dem Ideal des 
hohen Stils verpflichtet, der „über die nüchterne Wirkl ichkeit" hinausgrcift und 
jedes Bildelement „ins Heroische, Bedeutende" steigert. Diese Tendenz, die 
jede „Affekt ierthei t oder Theatralik" vermeidet, bekundet sich auch in der 
Gestaltung des dekorativen Rahmens. Hier zeigt sich eine Fäh igke i t zu „monti-
mentale(m) Gestalten", das pr imär in der Architektur des römischen Barock 
zum Ausdruck kommt. In der Gal lena Farnese bekundet sich diese Fäh igke i t in 
einem „k la re (n) und dekorative(n) Aufhau", der „die einzelnen Motive aus ihrer 
traditionellen säuber l ichen Begrenztheit" heraus löst , so d a ß sie sich auf der 
Grundlage ihrer individuellen Besonderheit „gegense i t ig durchdringen" und 
durch perspektivische Anordnung den „geste igerten Eindruck des Werdenden, 
sich im Räume Ausdehnenden hervorrufen" (Abb. I und 4 ). Der se lbs tändige 
Rang, den die Bilder dennoch g e g e n ü b e r ihrem architektonischen Rahmen 
behaupten, dient dazu, durch verschiedene Ausdrucksmittel „den programmati-
") Rouches, . i . a. O . 171. 
2") Roger Peyre, Les Carraches. Biographie critique, Paris 1924. 75. 
i :) Ebd. 7. 
, ]) Vgl . fanitschek, a. a. O . , 7 ff. und die Angaben in Anm. 24. 
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sehen Grundgedanken" des gesamten Zyklus" entweder „zu dionysischer 
Ekstase" zu steigern oder ihn „in einer bald lyrischen, bald idyllischen oder 
episch-komischen Nuancierung" zur Anschauung zu bringen 3 2 . 
Voss hat in den Eresken der Gallena Farnese ein Darstellungsprinzip am 
Werk gesehen, das bei ihm ohne Bezug auf seinen Ursprung in der antiken Rhe-
torik und auf seine Prä senz im Deutungsschema von Agucchi und Bellori ent-
wickelt und deshalb auch nur partiell wiedergewonnen wird. F~s wird bei ihm als 
der Veranschauhchungsmodus eines Themas eingesetzt, das nach den Regeln 
antiker Poetik nur dem literarischen „genus humile" zugeordnet werden kann 3 3 . 
Nach Voss veranschaulicht der Stil des Malers das Thema der sinnlichen Liebe. 
Ihre Gewalt bekundet sich in der Gestalt des „ungesch l ach te (n ) Triton(en)", der 
auf Agostino Carraccis sogenanntem Galatea-Fresko (Abb. 30) „das begehrte 
Weib mit derber Faust" ,umspannt', in der Gött in Aurora (Abb. 29), die wie eine 
„ M ä n a d e . . . den widerstrebend zarten Jüng l ing mit Gewalt an sich zu re ißen 
versucht" und sogar in der „höchste (n) der olympischen Göt t innen" , der Juno 
(Abb. 31), die, „die letzte der Hül len fallen lassend, zöge rnd das Lager ihres 
Gemahls besteigt". M i t diesem Programm haben che Fresken der W ä n d e jedoch 
nichts zu tun. Hier hat man es „anges ichts der moralischen Bedenklichkeit des 
Programms der Decke" „ratsam gefunden. . . , einige mythologische Darstellun-
gen zu wäh l en , denen womög l i ch eine allegorisch-moralische Bedeutung unter-
stellt werden konnte". N u r dieses Programm sei von Bellori wiedergegeben 
worden. Die Differenz zwischen Decke und W ä n d e n der Galerie wird nach 
Voss auch vom Maler selber unterstrichen. An der Decke sei es ihm gelungen, 
„ant ike Wirkl ichkeit" „mit modernem Gefühl" „ins Leben" zu rufen. A n den 
W ä n d e n habe er jedoch „nur noch mit halber Seele" gearbeitet. Das moralische 
Thema ihres Programms habe ihn offensichtlich kaum noch zu besonderen 
künst ler i schen Leistungen stimulieren k ö n n e n 3 4 . 
Die Zurückwe i sung der Interpretation Belloris ist seit Stendhal von einer 
romantischen Vorstellung der Renaissance als heidnischer Gegenwelt zum 
christlichen Mittelalter imprägn ier t , die der historischen Wirkl ichkeit nicht 
s tandhä l t . Sie muß sich auße rdem in einer auffä l l ig rigiden Weise der philologi-
schen Methode der Athetese des vermeintlichen Unstimmigen bedienen. Ihr 
gutes Gewissen bezieht sie aus einer Entdeckung, die in der Tat in keiner befrie-
digenden Gesamtinterpretation der Gallena Farnese im Gegensinn auftreten 
darf. Sie soll hier in abgekü rz t e r Sprechweise durch Stendhals Begriff des „ideal 
de la seduction" angedeutet sein. Unverkennbar ist, d a ß auch in den hedonisti-
schen Interpretationen der Fresken Carraccis einzelne Elemente des Deutungs-
schemas von Agucchi und Bellori wieder auftreten. Sie können aber nur durch 
") Hermann Voss, Die Malerei des Barock in Rom, Berlin 1925, 4S5 f. und 493 ff. 
'") Zus t änd i g für die Darstel lung der Handlungen von Menschen, die nach der aristotelischen 
Definit ion „sch lechter sind als wir" (De arte poet. l44Sa 1 ff.), entbehrt das „genus humile" aller 
besonderen Kunstmittel . Ihm kommt aussch l i eß l i ch die Intention des „p rode s s e " zu , die z. B. 
im „ m o n e r e " verwirklicht wird (Horaz , De arte poet. 344). V g l . Cicero, Orator Ii, 76 ft.: „unum 
aberit . . . : ornatum i l lud, suave et affluens". Dies aber ist nach den Beobachtungen von Voss in der 
Galler ia Farnese keineswegs der Fall . 
") Voss, a. a. O . 496. 
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eine Umkehrung ihrer o r i g inä ren Intention in eine Gesamtdeutung integriert 
werden. Dies wird nicht als s törend empfunden, weil die Voraussetzungen nicht 
mehr bewuß t sind, die im 16. und 17. Jahrhundert für die Darstellungsprinzi-
pien der Malerei , also für ihre „genera elocutionis" Gül t igke i t hatten. Die psy-
chologische Intention des Malers steht deshalb im Vordergrund. Sie aber wird 
als Wi l le zur Veranschaulichting von „hbn di lascivia" charakterisiert". Die 
Darstellung des erotischen Affekts hätte sich jedoch nach den Voraussetzungen 
der Kunsttheorie des Seicento an die Regeln des „genus humile" binden müssen. 
Ihre Veranschaulichung nach den Regeln des „genus grande" und des „genus 
medium" wäre von den Zeitgenossen Carraccis als schwerer, unnachvollziehba-
rer Ver s toß gegen die Vorschriften des „decorum" verstanden worden. In die-
sem Zusammenhang muß auch der Or t berücks i ch t ig t werden, den die Fresken 
au s s chmücken . Zwischen dem, was sich für die Galerie eines Stadtpalastes 
ziemte, und dem, was denselben Malern und ihren Auftraggebern etwa in der 
Gattung der Kar ikatur 3 6 oder in der Graphik erlaubt war, bestand ein gewalti-
ger Unterschied, den niemand vernach läs s igen durfte 3 7 . W ä r e n die Vorausset-
zungen der gegen Bellori entwickelten Deutung der Galleria Farnese zutref-
fend, so hätten die Fresken Carraccis kaum den exzeptionellen Rang behauptet, 
den sie bis ms 1 8. Jahrhundert hinein nahezu ungefährde t einnehmen konnten. 
Sie müßten dann näml ich der ästhet isch f r agwürd i gen Kategorie des Interessan-
ten zugerechnet werden, die Nietzsche zur Kennzeichnung der modernen 
Kunst benutzt hat. Aber ist es angemessen, Annibale Carracci pr imär als den 
Frfinder „hypnot i scher Grif fe" zu verstehen, die allein dazu taugen, „müde 
Nerven zu reizen" 3 8? Eine hedonistische Interpretation der Galleria Farnese 
zeichnet sich nicht durch jene Unbefangenheit des Blicks aus, den sie für sich 
reklamiert 3 9 . Sie erkauft vielmehr ihre Freiheit von den Voraussetzungen Aguc-
chis und Belloris dadurch, d a ß sie in den Bannkreis der Kunsttheorie Nietzsches 
tritt. Sie macht sich von der historisch unangemessenen Ü b e r z e u g u n g abhäng ig , 
daß das „Ver l angen nach Kunst und Schönhe i t . . . ein indirektes Verlangen 
, s) Diese Intention hat zuerst der Maler Salvator Rosa der Galleria Farnese unterstellt. V g l . da für 
Tietze 94. 
, 6) V g l . dazu Bellori 75: „ M a fra gli studii delle arti p iü gravi mischiava (sc. Annibale Carracci) Ic 
burle e le piaccvolezze", und zwar durch „faeez ie de'disegni" und „d i l e t tevoh ritratti burleschi overo 
caricati". Bellori fügt hinzu: „cosi chiamavano alcuni volti e figure alterate in disegno, secondo Ii 
naturali difetti di ciascuno, con ridicolosa rassomiglianza, tantoche muovono a riso. Fale imitazione 
si riduce sotto quella de'peggiori solita usarsi da' poeti". Diese Bemerkung zeigt die Wirksamkeit 
der aristotelischen Poetik für die Auffassung des „ d e c o r u m " im Seicento und Settecento. 
'"") In der für den öf fent l i chen Gebrauch bestimmten Graphik waren propagandistische Effekte 
gestattet; in der für den privaten Gebrauch von „uomin i letterati" gedachten Graphik durften auch 
„libri di lascivia" veranschaulicht werden. Sie waren auch in R ä u m e n zugelassen, die aussch l i eß l i ch 
zum privaten Gebrauch bestimmt waren. Zu Agostinos „ lase iv ic" vgl. Diane De Graz ia Bohhn. Le 
Stampe dei Carracci, con i disegni, le incisioni, le copie ed i dipinti connessi, Bologna 1984, S. 168-176, 
Katalog N r . 176-190, Abb . N r . 203-217. Vg l . dazu hier Abb. 53. 
>s) Friedrich Nietzsche, Der Fall Wagner. Ein Musikanten-Problem, § 5, Werke. Kr i t . Gesamtaus-
gabe, hrsg. v. G io rg io Co l l i und M a z z i n o Mont inan , Berlin u. New York 1967 ff., \ 1/3, 16 f. 
") Z . B. Voss a. a. O . 485. Er betont dort, man habe bei der Interpretation von Kunst allein „von 
den Werken selber aus(zu)gehen, nicht von den Rezepten, die ihnen angeblich zugrundeliegen". 
Diese Maxime gilt noch für M a h o n und Demjisev, deren Deutungen im folgenden Abschnitt des 
vorliegenden Buches besprochen werden. 
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nach den Entzückungen des Geschlechtstriebes" darstellt, das dadurch befrie-
digt wird, d a ß Kunst die gewöhn l i che Wirkl ichkeit in „aphrod is i sche Seligkeit" 
transformiert 4 0 . Trotzdem ist das Insistieren auf der sensitiv-erotischen Aus-
strahlungskraft der Eresken Carraccis keine reine Wunschprojektion ihrer Inter-
preten. Sie stellt vielmehr eine wesentliche Komponente in dem subtilen Wech-
selspiel zwischen Sensua l i t ä t und Spi r i tua l i tä t dar, das den Betrachter zur Te i l -
nahme verlocken wil l . Wicht ig ist jedoch die adäqua t e Wahrnehmung dessen, 
was sich in der erotisch-affektiven Ausdruckskomponente der Bilder Carraccis 
bricht und auf diese Weise im Betrachter g e g e n w ä r t i g werden will . 
3 . V o r a u s s e t z u n g e n des K u n s t p r 1 n z i p s von A n n i b a I e C a r r a c c i 
w e r d e n w i e d e r e n t d e c k t 
Die Reputation Annibale Carraccis hat bereits im 18., vor allem aber seit dem 
19. Jahrhundert unter der Wirkung des irritierenden Schlagwortes „Eklekt iz i s -
mus" leiden müssen , dessen Geschichte hier nicht erneut thematisiert werden 
m u ß 1 . Die Wiederentdeckung der Voraussetzungen für das von der Schule der 
Carracci insgesamt praktizierte Verfahren, Kunst im R ü c k b e z u g atif die voll-
kommensten Produkte ihrer eigenen Geschichte zu schaffen, kann auch für das 
inhaltliche Vers t ändn i s der Galleria-Earnese-Eresken nicht ohne Konsequenzen 
bleiben. V o r allem Denis Mahon hat gezeigt, d a ß „Ek lek t i z i smus" im Seicento 
etwas ganz anderes bedeutet als die additive Synthese schöner Details, die ein-
zelnen Kunstwerken der Vergangenheit entnommen sind. Vielmehr umschreibt 
dieser Begriff den Versuch, die Summe des bislang in Erscheinung getretenen 
Kunstschönen zu erweitern, um m der überb ie tenden Orientierung an ihm der 
Idee des Schönen im platonischen Sinne so nahe wie mögl ich zu kommen. Man 
hätte erwarten können , d a ß die Wiederentdeckung der Voraussetzungen des 
Eklektizismus-Konzepts des Seicento inhaltlich die Deutung Belloris unter-
stützt . Diese Voraussetzungen werden in Agucchis Traktat über die Malerei 
maßgeb l i ch entfaltet, und auf ihn bezieht sich Belloris Begriff einer metaphy-
sisch aufgewerteten Kunst. Obwohl Mahon diese Z u s a m m e n h ä n g e als erster 
deutlich gemacht hat, faßt er den Gehalt des in der Galleria Farnese Veran-
schaulichten im Sinne der Gegner Belloris auf. Er häl t näml ich an der Maxime 
fest, d aß die Produktion von Kunst nichts mit den theoretischen Konzepten zu 
tun hat, die für das Kuns tvers t ändn i s gebildeter Literaten bestimmend gewesen 
sind 2 . Für Mahon ist die Gallena Farnese zwar eine ästhet isch übe rzeugende 
4 :) Friedrich Nietzsche, Nachgelassene Fragmente, Sommer ISS7 a. a. O . Y1II/I , 335. 
') Z u r Geschichte dieses Begriffs vgl. Ragghianti, a. a. O . , Mahon, passim, Ders. , Fc/ecticism and 
the Carracci, a. a. O . 
') Prononcierter noch als in seinem Buch übe r die Kunsttheorie des Seicento ist diese .Maxime in 
den beiden folgenden Arbeiten von Denis Mahon ausgesprochen: /.'„Ec/ettismo"e i Carracci: un post-
scriptum, in: Commentari I (1950), 165 und Ders. , / Carracci e la teona artistica; in: Mostra dei Car-
racci. Catalogo critico a cura di Gian Car lo Cavalh , Francesco Arcangeh, Andrea Pmihani, Mauri/io 
Calvesi con una nota di Denis M a h o n , Bologna 1956, 52 ff. Die besten Gegenargumente zu Mahons 
Voraussetzungen des Kunstprinzips von Annibale Carracci werden wiederentdeckt 2 l » 
„re - in te rpre ta t ion of the broad formulae of classicism into a living language"3. 
M a n darf sie aber nicht als Ausdruck jener theoretischen Konzeptionen verste-
hen, die Agucchi zum Tei l in unmittelbarem Kontakt mit dem in der Gallena 
Farnese arbeitenden Maler und seinem Schü le r Domenichino entwickelt hat 
und die bei Bellori nachwirken. Man muß diese begrifflichen Reflexionen nur 
kennen, um sie vom Gegenstand der Anschauung gleichsam subtrahieren zu 
k ö n n e n , damit dieser uns „rein", d. h. aussch l ieß l i ch als Produkt der Kunst vor 
Augen steht. Inhaltlich haben deshalb die Interpreten der Gallena Farnese 
Recht, die sich von der Deutung Bellons distanziert haben 4. 
Rensselaer W . Lee hat die gekennzeichnete Maxime Mahons mit Recht in 
Frage gestellt. Ihm war als dem wohl besten Kenner der Implikationen des 
Horazischen Topos „Ut pictura poesis" bewuß t , d a ß unter ganz bestimmten 
historischen Voraussetzungen, die durch die Dominanz einer „humanis t ic 
theory of painting" wirksam gewesen sind', theoretische Konzepte sehr wohl 
auf die malerische Praxis zu rückw i rken konnten, und zwar nicht nur hinsicht-
lich der Auswahl ihrer Sujets, sondern auch im Blick auf das Verfahren ihrer 
Darstellung. Lee hat jedoch seinerseits die Resultate Mahons und ihre mögl iche 
positive Bedeutting für eine Interpretation der Galleria Farnese nicht richtig ein-
geschä tz t , weil er am Begriff des Eklektizismus zur Kennzeichnung der Malerei 
Carraccis festhält und an der Ü b e r z e u g u n g , d a ß dieser Begriff als b loße Add i -
tion heterogener Vorbi lder zu einer unorganischen Einheit verstanden werden 
müsse . Er bleibt damit vom Urtei l des 19. Jahrhunderts abhäng ig . Nur Raffael 
unterstellt er eine „vital and organic synthesis of elements assnmlated from the 
art of Ins own creative age (and of course, from the antique.. .)", während er in 
der Malerei Annibale Carraccis lediglich einen „se imarchaeo log i ca l and patently 
eclectic character" am Werk sieht 6. Nur den Vorzeichnungen eigne höchste , 
Raffael ebenbür t ige künst le r i sche Qua l i t ä t , den Fresken der Galerie aber nicht 7. 
Rudolf Wittkower gibt der Beobachtung stilistischer Differenzen zwischen 
Raffael und Michelangelo einerseits sowie Annibale Carracci andererseits fol-
genden Akzent. Er behauptet, Carracci habe sich auf die Kunst seiner Vorbilder 
nurmehr im Modus der Parodie bezogen. In der Auswahl der dem Mythos ent-
nommenen Liebesszenen und einzelner eher dekorativer Bildmotive, wie Mas-
ken, Fruchtgirlanden, spielenden Putti und Sphingen, in der forcierten Neben-
einanderstellung unterschiedlicher Materialien (Steine, Bronze, menschliche 
Körper) und verschiedener menschlicher Stimmungen, aber auch in der 
Anknüpfung an heterogene Ausd rucksmög l i chke i t en poetischer Darstellung 
(Bukolik, Idylle, Drama) werde deutlich, daß der Gehalt des ^on Carracci ver-
Maxime hat Charles Dempsey formuliert: Annibale Carracci and the Beginnings of Baroque Style, 
a. a. O . 1 ff. und Ders., Sonic Observation) a. a. O . insbes. 566. 
') Mahon, 199. 
') Ebd. 199 ff. V g l . ferner Ders., Sole sur lächevement de la Galerie Farnese et les dernieres annees 
d'Anmbal Carrache, Dessins de Carraehes, in: Musee du I.ouvre, Paris 1961, 57-61. 
') Rensselaer \Y. I.ee, .. l't Pictura Poesis", a. a. O . 
"1 Rensselaer W . I.ee, Rez. von Denis M a h o n . Studics in Seicento Art and Theory, I he Art Bulletin 
33 (1951), 209. 
') Ebd. 212. 
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anschaulichten Gedankens nicht als erhaben aufzufassen sei. Im Entwurf eines 
„unoff ic ia l , genre-like idiom" bekunde sich eine kritische Distanz von Darstel-
lungsprinzipien und inhaltlichen Kunstidealen der Hochrenaissance 8 . 
Cesare Gnudi hat in der Kunst der Carracci insgesamt die Antwort auf eine 
fundamentale Krise im Wirk l i chke i t sve r s t ändn i s ihrer Zeit gesehen: In der zwei-
ten Hälfte des 16. Jahrhunderts zerbricht die Einheit von Natur und Ideal, Rea-
lität und Mythos, Profanem und Heil igem, die bei Raffael und Tizian noch als 
ein se lbstvers tändl iches Faktum vorausgesetzt ist. Die Carracci antworten auf 
diese Entwicklung durch eine reflexive Wiedererinnerung an die Kunstprinzi-
pien der Antike und der Hochrenaissance, die in We i t e r füh rung der Uberlegtin-
gen von Gnudi als „sent imenta l i sch" im Sinne Friedrich Schillers bezeichnet 
werden kann. Sie bedeutet jedoch keine ohnmäch t i g e Erinnerung an ein verlo-
renes Kunstideal, sondern dessen „traspos i t ione . . . in un discorso moderno" 9 . 
Sie will die „forme classiche" einer „sensua le naturalezza di vita" anpassen, so 
daß die sinnliche W a h r n e h m u n g s f ä h i g k e i t des Betrachters dieser Kunst zu einer 
„esa l taz ione panica ed eroica" gesteigert w i rd 1 0 . 
Die Bedingungen der kulturellen Krise, in die die Malerei des ausgehenden 
16. Jahrhunderts gerä t , kehren in der Kunst der Carracci als ihr internes Form-
prinzip wieder. Es ist von dem Bewußtse in getragen, d a ß die Rea l i t ä t der durch 
Kunst zu ve rgegenwär t i g enden Schönhe i t aufgrund ihrer exzeptionellen Qua l i -
tät überhaupt nicht auf Dauer gestellt werden kann. Ihre Veranschaulichung 
gelingt nur durch Formen, in denen ihr Gehalt mit der unvorhersehbaren P lö tz -
lichkeit und Intensität eines Feuerwerks aufstrahlt und ebenso rasch wieder ver-
glimmt. Sie können nur in einer „esa l taz ione della immaginazione" geschaffen 
und nur in Augenblicken einer „ebrezza eccitante" lebendig werden". Auch der 
Mvthos, der in den Bildern der Galleria Farnese veranschaulicht wird, ist dort 
nicht mehr der T r ä g e r eines von allgemeiner Anerkennung getragenen Wissens, 
das in den traditionellen „a l legor ie moralistiche" zum Ausdruck kommt. Er wird 
vielmehr zum Bedeu tungs t r äge r einer „poesia edonistica" 1 2 , die im Exzeß der 
„pagana esaltazione dell'amore e della bellezza" 1 5 den elegischen Hymnus auf 
ein Goldenes Zeitalter singt, um dessen definitiven Verlust in g lückl ichen 
Augenblicken gesteigerter Imagination zu übe r sp i e l en 1 4 . Es ist deshalb auch 
unnöt ig , den Gehalt der dargestellten Mvthen im einzelnen zu interpretieren, 
*) Rudolf Wittkower, Vhe Drawings of the Carracci in the Collect um of Her Majesty the Queen at 
Windsor Castle, London 1952. 24 ff. 
') Cesare G n u d i , Saggio introduttivo zu: Mostra dei Carracci, a. a. O . (wie S. 27, Anm. 2). 
i : l Lbd . 42. 
") Lbd . 43 ff. 
") Lbd . 43. 
") Ebd . 33 f. Line ahnliche Deutung ist zu finden bei Emanuela Quaranta, der die Intention zur 
\ eranschaulichung einer „mag i c a se ren i t ä" durch eine „e s a l t a z ione della immaginazione e dei sensi" 
im Sinne Gnudis (a. a. O . 42 f.) durch Inßuenze probabili del ,Polifilo' iugli afjrescbi dei Carracci in 
Palazzo Farnese (Firenze 1957) vers tänd l i ch machen wil l . Die von Quaranta herausgestellten Analo-
gien /um „ R o m a n " Colonnas bleiben jedoch höchst vage und konfus. 
1J1 Gnud i , a. a. O . 33. Analoge Intentionen werden der Literatur des ausgehenden 16. Jahrhun-
derts und der Wiederbelebung der griechischen T r a g ö d i e durch die Oper im Sinne Monteverdis 
unterstellt, vgl. ebd., 37 und 42. 
Voraussetzungen des Kunstprinzips von Annibale Carracci werden wiederentdeckt 3 1 
da diese Anstrengung den Zeitpunkt eines Augenblicks beträcht l ich über-
schreitet. 
M i t John Rupert Martins umfassender Monographie zur Galleria Farnese 
beginnt eine neue Epoche in der wissenschaftlichen Erforschung ihres Gehalts. 
Mart in knüpft methodisch an Tietze an, insofern auch er die Tä t i gke i t Annibale 
Carraccis und seiner Mitarbeiter sorgfä l t ig voneinander unterscheidet und dabei 
die interne Chronologie der Fresken in der Gal lena Farnese übe rzeugend klärt . 
In dokumentierender Absicht werden auße rdem erstmals die Vorstudien Car-
raccis abgedruckt und katalogisiert. Mart in hat alle signifikanten Details der 
Fresken im Camerino und in der Galerie des Palazzo Farnese aus der Perspek-
tive eines einheitlichen Programms gedeutet, als dessen Verfasser er den Kano-
niker, Numismatiker und Antiquar Fulvio Orsini namhaft macht. Orsini hat mit 
der Familie Farnese in engster Beziehung gestanden und bis zu seinem Tode im 
Jahre 1600 in ihrem römischen Stadtpalast gewohnt. Der Kardinal Odoardo 
Farnese, der Auftraggeber Annibale Carraccis für die Ausstattung des Camerino 
und der Galleria seines Palastes, ist von Fulvio Orsini erzogen worden. Im 
Camerino hat Orsini für seinen Zög l ing in der Art eines Fürstenspiege ls ein 
moralisches Programm entworfen, in dessen Zentrum der Familienheros der 
Farnese steht, näml ich Herkules 1 ' . In „Immagg in i della V i r tü" wird gezeigt, wie 
Herkules die Verlockungen der „vita voluptuosa" zurückwe i s t , sich für die 
lugenden und Mühen der „vita activa" entscheidet (Abb. 48) und sich zudem 
um das Ideal der „vita contemplativa" b e m ü h t 1 6 . M i t den Mitteln der spätant i -
1 S) Zur Person Fulvio Orsinis und zu seinen intensiven Verbindungen mit der Familie Farnese 
vgl. Marlin 4 If. Ors ini geborte dem Humanisten-Zirkel an, den der in der Galerie in besonderer 
Weise p rä sen te Kardina l Alessandro Farnese um die Mitte des 16. Jahrhunderts in seinem römischen 
Stadtpalast zu versammeln pflegte. Ors in i war zus t änd i g für die Bibliothek und die Antikensamm-
lung der Farnese, hat aber auch eine eigene Kol lek t ion antiker und ze i t g enös s i s che r Kunst besessen. 
Zu dem genannten Humanistenkreis hat auch A . Caro gehör t , von dem Ors in i das Entwerfen iko-
nographischer Programme hat lernen k ö n n e n . V g l . dazti Martin 38 ff.; zu Ors in i als Autor des Pro-
gramms I ur die Galleria Farnese ebd. 32. Der geistige Hor izont dieses Mannes w ird bei einem Blick 
auf die l iste der Manuskripte und Inkunabeln deutlich, die er testamentarisch der Bibliotheca \ ati-
cana vermacht hat. F r war dort Korrek tor der griechischen Abtei lung. \ gl. da/u Pierre de Nolhac, 
La Bibliotheque de Fulvio Orsini, Paris 1887, 334—396. Für das V e r s t ä n d n i s der Bedeutungen, die 
man den Fresken der Gal lena Farnese ve rnün f t i g e rwe i s e unterstellen sollte, ist ein Blick auf diese 
Liste une r l äß l i ch . Sie zeigt auch, welche Texte in den Humanistenzirkeln Roms um 1600 allgemein 
bekannt gewesen sind. Zur internen Chronologie der Galleria-I arnese-Fresken vgl. Giul iano Br i -
ganti, Nuove mdagini sidla Gallena Farnese, in: Gli anion degli dei. Nuove indagint sulla Gal lena Far-
nese. l'esti di Giu l i ano Briganti, Andre Chastel e Roberto Zappen. Carte delle .giornate' e nota tec-
nica a cura di Car lo Giantomassi , I iren/e 1987, 25-47, msbes. 31 ft. 
"') Dies geschieht in den Fresken „Erco le che sostiene il mondo" (vgl. Bellori, 35 f.: „ . . . Ercole 
contemplando il corso de'cieli e delle stelle, i m p a r ö da Atlante l 'astronomia" und die S c h l u ß b e m e r -
kung: „ . . . che Ercole e la virtü dalla contemplazione delle cose superiori e celesti acquista forza; e la 
scienza di esse ne conduce alla cognizione di D i o , in ein ha il suo fine la mente contemplativa", 
Abb. 49) und „II riposo di Ercole" (Abb. 50) (Bellori 37: „Si come questa imagine comprende la vita 
attiva. che consiste nelle azzioni per tanti di Ercole gloriosi fatti, cosi l'altra del medesimo che 
sostiene il mondo e simbolo della vita contemplativa, e l'una e l'altra si confä alla virtü ed alla fel icitä 
umana, avendo l'una per fine il bene, l'altra il vero"). Dals sich Bellori für seine Deutung des „Ercole 
che sostiene il mondo" auf eine antike Allegorese dieses Mythos , näml i ch auf diejenige des Servius 
(ad. Aeneid. 1,745), bezieht, hat bereits Tietze nachgewiesen, a. a. O . 67. Dort auch zur Präsenz die-
ser Allegorese im 16. Jahrhundert, und zwar im „svmbo lon" C X von Achil le Bocchis Symbolicae 
quaestiones, das dem „ m a x i m u s I arnesius" gewidmet ist (vgl. dazu auch Martin 27). Auch Ors ini war 
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ken Mvthenallegorese und ihrer Nachwirkung in der Renaissance 1 7 wird in den 
Fresken des Camerino die neuplatonische, von Marsi l io Ficino wiederbelebte 
Lehre von der richtigen Wahl zwischen den drei Lebensformen des Menschen 
veranschaulicht, die, wie man h inzufügen sollte, exemplarisch von Aristoteles in 
der Nikomachischen Ethik formuliert worden ist. Als das Ziel des vollkomme-
nen Lebens erscheint hier die Fäh igke i t , die besonderen Qua l i t ä t en aller drei 
Lebensformen so miteinander zu vereinigen, d aß sie sich nicht gegenseitig in 
der Entfaltung ihrer jeweiligen Rechte behindern 1 8 . 
Wenn man Annibale Carraccis erste Arbeit in Rom als „Ouver tü re" für die 
Galleria Farnese auffassen darf, und zudem mehr als wahrscheinlich ist, d aß 
auch das Programm für die Galerie kaum ohne die Beteiligung Fulvio Orsinis 
hat formuliert werden k ö n n e n 1 9 , so ist es vernünft ig anzunehmen, daß das Pro-
gramm für die Ausstattung der Galerie eher von vergleichbaren als von gegen-
sätz l ichen Voraussetzungen getragen ist. Nicht zuletzt im Blick auf das Ähn-
l ichke i tsverhä l tn is zwischen Camerino und Galerie kann Bellori als der bislang 
g l aubwürd i g s t e „c icerone" für die Ausstattung des Festsaals des Palazzo Far-
nese gelten 2-. Allein er näml ich nennt ein Thema, das sich dem geistigen 
Ambiente der Camerino-Fresken nahtlos e infügt , weil auch der „Kampf zwi-
schen himmlischer und irdischer Liebe" für das 16. Jahrhundert als ein Thema 
Ficinos wirksam geworden ist 2 1 . Bellori scheint dieses Konzept aber nur auf-
grund münd l i cher Über l i e fe rung gekannt zu haben, so d a ß ihm aus diesem 
Grunde bei seiner Präz i s i e rung im einzelnen Fehler unterlaufen s ind 2 2 . Auch im 
mit der Deutung des Seni l i s vertraut, da er dessen Vergi lkommentar mit Anmerkungen versehen 
hat: Notae ad Servium in Bucolica, Georgica et Aencidcin etc., Roma 1589. Zur kosmologischen 
Bedeutung des Atlas in der Antike vgl. ferner Cormtttis W Y I , 144 f.. Ps . -Herakl i t , Probl. Horn. 33 
(Herkules als „ E i n g e w e i h t e r in die Weisheit des Himmels") , Plinius, nat. bat II 31. In hermetischer 
Tradit ion gilt Atlas als G r o ß v a t e r des Hermes I rismegistos, als Bruder des Prometheus und als 
Zeitgenosse des Moses; vgl. dazu Augustinus, De civitate Dei W i l l 29, aufgenommen bei I icino, 
Opera II 1836 (in Piniandrntn ). Z u r Bedeutung des Atlas in hermetischer I radition vgl. Frances A . 
Vates, Giordano Bruno and the Hermetic Tradition, London 1964, II und 14. Z u r P r ä s e n z dieser Al le-
gorese des Atlas in der Renaissance vgl. Comes 125 „rerum caelestium et astronomicarum primus 
inventor". Zu den Herkules-Fresken des Camerino Farnese vgl. Marlin, 24 II. zu den Fresken des 
Camerino insgesamt ebd., 48, zuvor separat in "Ehe Art Bulletin 38 (1956), 91-1 12 veröffent l icht . 
(„Immaggini della Virtü". The Paintings of the Camerino Farnese). 
") Mart in nennt in seiner Deutung des Camerino Farnese an antiken Autoren: Seni l i s , Hyginus 
und Fulgentius, an Renaissance-Autoren: Cesare Ripa (leonologia), Achil le Bocchi (Symbolicae quae-
stiones) und Piero Yaleriano (Hieroglyphica). 
1S) V g l . dazu Martin 29 f. Sollte man deshalb nicht auch das zentrale Deekenlresko in diesem 
Sinne und nicht als Aufforderung zu einer Entscheidung zwischen sich au s s ch l i eßenden Alternati-
ven deuten (Abb. 48)? Dies w ü r d e mit dem Se lbs tve r s t ändn i s des Hauses Farnese gut zusammenpas-
sen, das politisch und m ä z e n a t i s c h eine f ü h r e n d e Stellung beanspruchen wollte. 
") Vg l . dazu die p r äz i s en ikonographischen Beobachtungen bei Marlin 52 I. 
- :) Ebd . 85. 
n ) Ebd . 86 ff. 
2 2) V g l . Martin 85. Die P r ä s e n z einer „ora l tradition . . . would seem to be indicated by the lact 
that even though Bellori understood the thematic basis o l the cvclc he was unable to give a detailed 
exposition of it. It is regrettablv true that in Ins readmg ol the fahles he frequently missed the point 
and attnhuted to Profane I.ovc those vicloncs that belong properly to Sacred E ine" . Mar l in ent-
schuldigt diese Fehler Bellons durch den Hinweis , er sei alles andere als ein Pedant gewesen, 
„whose only thought is for the intellectual and moral content of the Irescoes; on the conirarv he 
dwells at length in their beauiv and mexhaustiblc variety. II he insists that allegory is an essential 
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Blick auf die Person des Auftraggebers sei allein Bellons Deutung übe rzeugend , 
weil Odoardo Farnese nicht daran habe liegen können , moralische Maximen 
lediglich vorzutäuschen oder sie durch eine Darstellung sinnlicher Liebesge-
nüsse zu unterlaufen. U m die auch von Bellori herausgestellte erotische Faszi-
nationskraft der Fresken nicht als Einwand gegen ihre erhabene Bedeutung ein-
schätzen zu müssen , greift Martin atif eine hermeneutische Alaxime zurück , die 
in der Tat allein vers tändl ich macht, warum um I6Q0 eine erhabene Konzeption 
der Liebe durch Mythen veranschaulicht werden konnte, die jeder ihrer zeitge-
nössischen Betrachter dem Genre des Komischen zugeordnet hät te . Sie lautet: 
„ These pagan fables, which parade before our eves a spectacle füll of charme 
and cheerful eroticism, are at the same time a mere painted curtain masking a 
deeper meaning - the Triumph of Divme Love". In der Methode einer verschlei-
erten Andeutung erhabener Gedanken sieht Mart in zurecht keine Anpassung an 
die moralischen Regeln einer von der Gesinnung der Gegenreformation gepräg-
ten Zeit, sondern die Antizipation einer „authent ic Baroque idea": „the revela-
tion of the Spiritual through the medium of the sensual". Für Mart in gipfelt 
diese Intention im zentralen Deckenfresko. Fr sieht in ihm die Verbildlichung 
einer „mvstical idea", näml ich ein Bild der „moral Anadne, caught tip m the 
Juror divinus'" and „dei l ied bv the love of the god" 2 ' . 
Mart in begründe t die Präsenz dieses auf Ficino zu rückgehenden Gedankens 
durch Hinweise auf die vvirkungsgeschichthchcn Folgen seines Svmposion-
Kommentars in so popu lä ren H a n d b ü c h e r n zur antiken Mythologie wie in Car-
tans „Imagini delli dei de gli antichi" oder in Alciats „Lmb l ema tum übe r " 2 4 . Bei 
der Deutung einzelner Fresken zieht Martin nicht nur ihre pr imären Referenz-
texte aus der antiken Literatur - hauptsäch l ich Homer und Ovid - heran, son-
dern ebenso die Tradit ion ihrer Kommentierung, namentlich die bereits für die 
Interpretation des Camerino Farnese benutzten Mythenallegoresen der Spä tan-
tike und der Renaissance sowie zusä tz l i ch aus inhaltlich einleuchtenden Grün-
den die im 15. und 16. Jahrhundert noch häufig gedruckten theologischen 
Ovid-Allegorcscn mittelalterlicher Herkunft 2 ' . Alle von Martin herangezogenen 
ingredient ol the prograni it is because he understands tli.it the Gallery was intended to give both 
pleasure and Instruction" (a. a. O. ) . 
") Ebd. So. 
"> Ebd. 86 II. An dieser Stelle zitiert Mart in auch aus Belloris Argomento von 1657 den Begriff 
des „amor mutuo", der den Titel des vorliegenden Buches abgibt (.Martin 88, n. 24). 
-'') Im einzelnen werden folgende Versionen mittelalterlicher Ovid-Al legorescn e rwähn t : der 
f ranzös i sche Ovide moralise, die lateinische des Petrus Berchorius, die im 16. Jahrhundert dem 
Dominikaner Thomas W'alevs zugeschrieben wurde: Mctamorphosis Ovidiana moraliler a Magistra 
Tboma Waleys anglico de professione predieatorum mb sanetissimo patre Dominica explanata, Paris 
1515, sowie die italienischen Fassungen von Andrea delTAnguillara ( Le metamorfosi di Ovidio ridotto 
da (.i.A. delTA. in ottava rima, Venezia 1584), l .odovico Dolce (Le trasjormationi tratte da Ovidio, 
ebd. 1561, erste Ausg. ebd. 1553) und Gabrie l lo Simeoni {La vita et Metamorfoseo d'Ovidio, figurata 
et abbreviato in forma d'epigrammi, [von 1559). V g l . da/u auch M D . Henkel , Illustrierte Ausgaben 
von Ovids Metamorphosen im XV., XI. und XML Jahrhundert, V o r t r ä g e der Bibliothek Warburg, 6 
(1926/27),58-144. Auch im Mittelalter ist der Ovide moralise bereits illustriert wurden. V g l . Carla 
I ord, Three Manuscripts of the ,Ovide moralise', The Art Bul l . 57 (1975), 151-175. Ich danke Fried-
rich Ohlv für diesen Hinweis . 
Aulier den im Zusammenhang mit dem Camerino Farnese e r w ä h n t e n mythographischen Texten aus 
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Texte begreifen den Mvthos in Übere ins t immung mit der von ihm herausge-
stellten hermeneutischen Maxime als eine verdeckte Darstellung theologischer 
oder philosophischer Lehren. Auch Ficino hat seine Philosophie der Liebe in 
diesem Sinne mit Hi l fe mythischer Bilder er läutert , die zum Teil in der Kunst 
seiner und der ihm folgenden Zeit wirksam geworden sind. Martin deutet aus 
der Perspektive Ficinos zahlreiche Fresken der Galerie 2 6 . Er weist darauf hin, 
daß bei Bellori deutliche Spuren von Ficinos Philosophie der Liebe zti finden 
sind, aber auch Bezugnahmen auf den Mvthos-Begriff, den Ficino voraussetzt 2 7. 
Beide Konzepte werden auße rdem mit dem künst ler ischen Se lbs tvers tändnis der 
Carracci, insbesondere mit demjenigen von Agostino Carracci in eine übe rzeu -
gende Verbindung gebracht 2 8 . 
Bei der Interpretation einzelner Fresken dominieren in Martins Monographie 
jedoch moralische g e g e n ü b e r naturphilosophischen und metaphysischen Bedeu-
tungen, die den dargestellten Mythen mit einem zumindest vergleichbaren 
Recht zugeordnet werden könnten . Diese Reduktion ist vor allem durch die 
aus führ l i chen Rekurse auf die Tradition der mittelalterlichen Ovid-Allegorese 
bedingt. Danach veranschaulichen zahlreiche Fresken Carraccis die Heilstaten 
Christ i , der die menschliche Seele, wie Apol l den Marsyas (Abb. 18) von seiner 
Haut , aus ihrem S ü n d e n s t a n d befreit, sie, wie Boreas die Oreithyia (Abb. 26) 
oder Jupiter die Europa (Abb. 19), über das Meer der weltlichen Verlockungen 
t räg t und in ihre himmlische Heimat geleitet2 9. Man sollte diese D e u t u n g s m ö g -
lichkeit nicht g r u n d s ä t z l i c h in Frage stellen. Es muß aber gesehen werden, daß 
sie mit einer nicht unbet rächt l i chen V e r k ü r z u n g arbeitet, die Mißver s t ändn i s se 
der S p ä t a n t i k e und der Renaissance zieht Mart in für seine Deutung der Galleria Farnese folgende 
Autoren heran: Salustius, De diis et mundo; die Mythologi vaticani, Boccaccio (Genealogie deorum 
gentilium) und Gyra ldus (De deis gentium). Vg l . dazu im vorliegenden Buch S. 45 mit Anm. S. 
l b) So die vier Bilder vom Kampf zwischen irdischer und himmlischer Liebe (86 II,) (Abb. 17-20), 
die Tugend-Al legor ien der l ä n g s w ä n d e (127) (Abb. 5-8) und die Fresken des Gewö lbe sche i t e l s 
(Abb. 35-37). 
") / . B. Martin 84, SS. 95 ff., 106, I IS ff.. 131. 
-s) Martin I I I . und vor allem 105. Mi t Bezug auf sein I resko von Aurora und Cephalus. Abb. 29, 
wird eine der Devisen für die Funeralien von Agostino Carracci e rwähnt : „sie virtus ad sidera r.ipit". 
(a. a. O . 105). L b d . 141 ff. verweist Mart in auf Ov id , Ars antat. III 549 |. „Est deus in nobis: et sunt 
commercia caeli: sedibus aetheriis Spiritus ille venit" mit Bezug aul das Fresko „ P r o m e t h e u s 
erschafft den Menschen", Abb . 10. Mart in deutet AgOStinos etymologisierende Allegorese des 
Namens „ C a r r a c c i " aus „ca r ro Celeste" als einen Hinweis auf das küns t l e r i s che Se lbs tve r s t ändn i s 
Agostinos. Dieses kommt auch im Wappentier der Carracci, der Bär in , zum Ausdruck, in die Ca l l i -
sto verwandelt und in dieser (iestalt unter die Sterne versetzt wird. \ gl. dazu: Abb. I 4 und 1 5. Mar -
tin sieht in diesen Fresken den Anspruch auf „de i f ica t io" durch Kunst formuliert, den man als Ant-
wort aul die beleidigende Behandlung Annibale Carraccis durch den Kardinal Odoardo Farnese ver-
stehen k ö n n e . Quel le für diese Deutungen ist Bellori I 14 ( „Onde Agostino per elevarsi dalla sua for-
tuna humile, nob i l i tö il cognome de'Carracci con l'impresa di carro Celeste, che sono le sette stelle 
de l l 'Orsa , facendolo impresa ed arme della sua famiglia") und I IS II. („II 1 uncrale d'Agostin Car-
raccio"). V g l . dazu hier S. 120. A n m . 14 und S. ISI mit Anm. 2. 
") Martin 95 ft. Al l i i e r den bereits genannten werden die folgenden Fresken im Licht der mittelalter-
lichen Ovid-Al legoresen gedeutet: Hermaphroditus und Salmacis (Abb. 27): 98; Pan und Syrinx 
(Abb. 28): 99; Hero und Leander (Abb. 17): ebd. sowie die kaum ideniifizierb.ircn Medaillons 
(Abb. 25-24 ) neben den Pols phemfresken der Schmal vv ände (S. 101 L i und die Fresken: Aurora raubt 
Cephalus (Abb. 29): 105; Clauens und Skv IIa (Abb. 30 i : 107; Polyphem und Galatea (Abb. 25-241: I I I ; 
Ganymeds E n t f ü h r u n g (Abb. 24) und das Fresko mit Ilvaenith und Apol l (Abb. 23): 122 1. 
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provoziert. Sie werden verstärkt , wenn man sieht, d a ß Mar t in mit einem negativ 
besetzten Begriff des „amor humanus" arbeitet, der zwar durch einige Aussagen 
Belloris, nicht aber durch Ficinos Philosophie der hiebe abgedeckt ist. Zwangs-
läuf ig tritt gegenüber einer moralisch-soteriologischen Deutung die Frage auf, 
ob eine derartige Interpretation dem s innenfä l l i gen Charme der Fresken gerecht 
werden kann. 
Charles Dempsev hat den Protest formuliert, den man aufgrund der einseiti-
gen Realisierung des von Martin entwickelten Interpretationskonzepts erwarten 
m u ß t e . Er allerdings knüpft allzu bereitwillig an die Tradi t ion der hedonisti-
schen Interpretation der Galleria Farnese an, die im Zeichen von Stendhal und 
Nietzsche steht. Dabei muß überraschen , d a ß die Deutungstradition, zu der 
sich Dempsev bekennt, mit keinem Wort E r w ä h n u n g findet. Zu ihrer Erweite-
rung trägt Dempsev durch eine Titulatur für das Programm der Galerie bei, die 
der 10. Ekloge Vergils entnommen ist. Es handelt sich dabei um die resignative 
Klage des Gallus über die unwiderstehliche Macht des Eros, die denjenigen, den 
sie erobert hat, aller Vernunft beraubt. Die Regeln, die für die literarische Gat-
tung der Elegie in der Antike wie in der Renaissance wirksam sind, werden 
jedoch verkannt, wenn man den Vers „omnia vincit Amor , et nos cedamus 
Amor i " als direkte Aufforderung zum „amore reciproco" im sexuellen Sinne ver-
steht". Sie soll auße rdem durch eine Satire auf die erhabenen Göt te r des Olymp 
unters tütz t sein, - eine Intention, der um 1600 der Charakter eines gewissen 
Anachronismus nicht abzusprechen w ä r e . Der „ m o c k - e p i c - c h a r a k t e r " , der für 
Dempsey aus dem Kontrast zwischen der „high seriousness of Annibale's sour-
ces and of Iiis protagonist's characters and the ridiculous situations portrayed in 
the vault" resultiert 3 1, müßte dann vor allem als Abgesang auf die Tradi t ion poe-
tischer Fheologie aufgefaßt werden, die von der Antike bis hin zur Renaissance 
lebendig gewesen ist. 
Zusätz l ich wird Dempseys hedonistische Deutung durch Ü b e r l e g u n g e n zur 
Funktion der Galerie für die Familie des Auftraggebers bek rä f t i g t . Da in ihr im 
Charles Dempsev, „Et nos cedamus amori": Observations on the Farnese Ga l l c rv , 1 he Art 
Bulletin 50 (1968), 363-374, insbes. 373 f. Die von Dempsev als B e g r ü n d u n g für diese Fliese aus 
dem Werk Annibale und Agostino Carraccis herangezogenen Bilder sind schwerlich ü b e r z e u g e n d . 
Bei Annibales Venere dormiente (Abb. 52) handelt es sich um ein Bi ld für den „ p a l a z z e t t o " , also für 
den intimen Gartenpalast des Palazzo Farnese, der in der Trad i t ion der Venus-Grot ten im Sinne der 
„Flv pnerotomachia Fo l i f i l i " stellt. H ie r also ist ein erotisches Sujet nach den Regeln des „ d e c o r u m " 
angebracht. Z u dieser Tradition Ernst H . Gombr ich , / Ivpnerotomachiana. in: Ders . Symbolic Images, 
a. a. O . 102-108. Zum „pa l a zze t to" der Farnese vgl. Clovis W'hitfield, La decoration du .palazzetto', 
in: Le Palais Farnese, ed. par l 'Ecole Francaise de Rome, 1/1, Rome 1981, 313-328. Auch für die 
Ausstattung dieser R ä u m e wird Ors ini als Autor des ikonographischen Programms erwogen (ebd. 
317 f.). Für Abb. vgl. ebd.. Bd. II S. 46 ff. Die Belege aus dem Werk Agostinos (Abb. 54 ti. 55) g e h ö -
ren aK Darstellungen des Goldenen Zeitalters ebenfalls einer ganz bestimmten B i ld -Gat tung an, die 
man kennen muß , wenn man ihre Aussageabsicht verstehen wi l l . N u r als Graph iker hat Agost ino 
Carracci „libri di lascivie" verfaßt , die in ihrer Intention von niemandem verkannt werden k ö n n e n 
(vgl. dazu Abb. 53). Es ist nicht statthaft, die gerade von den Carracci besonders peinlich beachteten 
Unterschiede zwischen Bildgattungen zu ignorieren, um Analogien herstellen zu k ö n n e n , die 
genauerer Prüfung nicht standhalten. Auf die Bedeutung der „ m o d i elocutionis" für die Malere i der 
Carracci hat Charles Dempsev' in einem späteren Beitrag a u s d r ü c k l i c h hingewiesen: La riformapitto-
rica dei Carracci, in: Catalogo della mostra: Seil' F.td di Correggio e det Carracci, Bologna 1986, 24 1 I. 
") Dempsev, „Et nos cedamus Amori", a. a. O . 372. 
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Jahre 1600 die für die dynastischen Ambitionen der Farnese sicherlich wichtige 
Hochzeit von Ranuccio Farnese mit Margherita Aldobrandini gefeiert worden 
ist, ordnet Dempsev ihre programmatische Atissageabsicht einem „contexte 
epithalamique" zu. Der Hinweis auf andere, nicht gegensä t z l i che Funktionen 
dieses Saales folgt der sachlich berechtigten Maxime, eine Beziehung zwischen 
der Bedeutung eines Saales für seinen Besitzer und dem Programm seiner Aus-
stattung herzustellen 3 2 . 
Dempseys Interpretation hat in der kunsthistorischen Forschung weitgehend 
Anerkennung gefunden. Sie wird in Posners Monographie über Annibale Car-
racci ü b e r n o m m e n 3 3 . Wie Dempsev betont Donald Posner die Existenz mehre-
rer Programme für die Galerie, die sich nicht miteinander harmonisieren lassen. 
Für die Aussageabsicht der Medaillons wird Bellons Deutung bemüht . Hier soll 
eine Warnung vor den Freuden der Eiebe ausgesprochen sein 3 4 . Die W ä n d e blei-
ben nach der Tradit ion, die seit Tietze für jede hedonistische Deutung charak-
teristisch ist, von dem der Decke unterstellten Programm ausgeschlossen3'. 
Diese Athetese wird durch stilistische Analysen unters tütz t . Zur Charakterisie-
rung des von Annibale Carracci bei der Ausstattung der Decke realisierten Ver-
fahrens greift Posner in berechtigter Weise auf Agucchis und Belloris Begriff 
vom idealen Stil z u r ü c k 3 6 . Dabei wird Carraccis Bezug auf die Tradition des 
Kunstschönen als ihre creative Erweiterung charakterisiert 3 7. Übe rzeugend ist 
auch der Nachweis, d aß der ideale Stil Carraccis im Gegensatz zum Manieris-
mus am Prinzip einer Vermittlung von Kunst- und Na tu r schönem f e s t h ä l t s . 
Posner bestät igt die Beobachtungen Martins zur Art der Zusammenarbeit 
zwischen Alaler und seinem literarischen Berater, der das Ausstattungspro-
gramm entwirft. Danach kann man für die Gallena Farnese annehmen, daß das 
Programm zu Beginn der Arbeit nur in groben Umrissen fixiert gewesen ist. Für 
seine Realisierung hat Annibale Carracci eine Reihe von Vorsch lägen gemacht, 
die wir anhand der Skizzen zu einzelnen Fresken, aber auch zum dekorativen 
'-') Zuerst a. a. O . 373. wiederholt in Ders., Two ,Ga/atea's by Agostino Carracci re-identißed, Zeit-
schrift f. Kunstgesch. 29 (1966), 67 ff. und Ders. , Annibal Carracbc au Palais Farnese, Fe Palais Far-
nese, a. a. O . 305 ff. Als andere Funktionen des Saales werden genannt: Aufstellungsort für die 
Antikensammlung der Familie Farnese, A u f f ü h r u n g s o r t für Konzerte etc. Fs dür f t e schwer!allen, 
die Ausstattung des Saales aussch l i eß l i ch im Blick aul eine ein/ige seiner v ie l fä l t igen Funktionen zu 
deuten. 
") Dona ld Posner, Annibale Carracci. A Study of the Reform of Painting around 1590, 2 vols., 
London 1971 f., vol. 1, 95 f l . Für den Camerino folgt Posncr jedoch der Deutung Martins, ebd. 
79 ff. Dempsevs Deutung wird ferner ü b e r n o m m e n von Gianfranco Malafarma. Lopera conipleta di 
Annibale Carracci, pres. di Patrick J . Cooney, Mi l ano 1976, I 13 und bei Sidnev J . 1 reedberg, Circa 
1600. A Revolution of Style in Itahan Painting, Cambridge, Mass. and London 1983, 38. 
i J) Posner, a. a. O . V o l . I, 93. 
") Lbd . 94 und 168, n. 4. 
"•) Lbd . 93 ff. 
, 7) Ebd . 98 f l . : S e l b s t ä n d i g e Weiterentwicklung des „ R e n a i s s a n c e coneept of ceihng" und Ent-
wurf einer „new Sistine Ce i l ing" durch die perspektivische Gesamtorganisation, die den Betrachter 
in den angeschauten Raum integriert. Vg l . dazu Abb . 4. 
") Ebd . 104 ff. Posner unterstreicht auch unter diesem Aspekt zurecht die Crea t i v i t ä t und Or ig i -
na l i tä t der Kunst Carraccis. N u r einzelne Bildelemente, aber nicht das sie zusammenbindende Orga-
nisationsprinzip haben ein Vorb i ld in der Kunst der Hochrenaissance. Dies bes tä t ig t die Analysen 
von Marlin 72 lt . , insbes. 78 ff. 
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Schema der Galerie zum Tei l heute noch nachvollziehen können . Seine Vor -
sch l äge wurden dann vom Verfasser des Programms, mög l i cherwe i se nach 
R ü c k s p r a c h e mit dem Auftraggeber und in Zusammenarbeit mit anderen „lette-
rati" korrigiert, erweitert, g e ände r t oder akzeptiert. Insgesamt wird aus den 
Vorstudien erkennbar, d aß das Programm schrittweise im informellen Kontakt 
mit dem Maler auf der Basis des Ausgangskonzepts entwickelt und präzis ier t 
worden ist 3 9 . Signifikante Ä n d e r u n g e n von Bildmotiven können deshalb mit der 
gebotenen Vorsicht als Hinweise auf besondere Aussageabsichten des Pro-
gramms e ingeschä tz t werden 4 0 . 
Auch die neueren Varianten einer hedonistischen Gesamtdeutung entgehen 
nicht den Schwierigkeiten, die ihre V o r g ä n g e r belasten. Sie müssen sich deshalb 
ebenfalls erneut der Kri t ik stellen, die sie g e g e n ü b e r der Annahme geltend 
machen, der Ausstattung der Galleria Farnese liege ein „concetto neoplatonico" 
zugrunde 4 1 . Zu seinem Vers t ändn i s hat jüngst Iris Marz ik Gewichtiges beigetra-
gen. Sie erweitert den Deutungsansatz Martins, nimmt aber auch auf Über l e -
gungen zur Einheit zwischen der Funktion des Saales und seinem Ausstattungs-
programm Rücks i ch t . Danach ist das Programm der Galerie der „Phi losophie 
des Renaissance-Platonismus" entnommen, und zwar genauer ihrer Lehre vom 
Lebensweg der menschlichen Seele, „den sie mit Hi l fe des Eros zurück leg t , 
wenn sie in die Körperwe l t herabsteigt und dann wieder, sich ihrem Ursprung 
zuwendend, in die intelligible Welt z u r ü c k k e h r t " 4 2 . Diese mit Recht auf Ficino 
bezogene Philosophie der Liebe wird jedoch bei Marz ik nicht wie bei Mart in 
durch einen soteriologischen, sondern durch einen politischen Aspekt konkreti-
siert. Seine Prä senz wird durch Ü b e r l e g u n g e n zur Funktion des Raum-Typus 
der Galerie begründe t , die in der „Verhe r r l i chung des Bauherrn" besteht4'. 
Ciceros „Somnium Scipionis" - eine programmatische und wirkungsgeschicht-
lich folgenreiche Engführung von platonischer Philosophie und römischem 
Staa tsvers tändnis - wird wegweisend für die Intention des Programms, das 
nicht pr imär eine allgemeine Lehre vom Aufstieg der menschlichen Seele zu 
Gott verdeutlichen wil l , sondern konkret „den triumphalen Aufstieg des Her-
zogs" Alessandro Farnese, also des Vaters des Auftraggebers, „zu den Göttern" . 
Für ihn wird wie für alle, die ihr Vaterland verteidigt haben, ein Platz im H i m -
mel beansprucht, „wo sie" bereits nach Ciceros Ü b e r z e u g u n g „g lückl ich ein ewi-
ges Leben g e n i e ß e n " 4 4 . Andere Familienmitglieder, insbesondere der Kardinal 
Alessandro, der als M ä z e n so bedeutende Künst l e r wie Vasari, Vignola, Tiz ian 
"') 1 bd. 94 f. Vg l . Marlin 52 und 85. 
, : ) Vg l . dazu im vorliegenden Buch S. 134 ff., 143 ff. und 176. 
") Den Hinweis auf ein „conce t to neoplatonico" als der Basis des Bildprogramms der Gal lena 
• arnesc gibt der Oixionario enciclopedico Bolaffi dei pittori e degli incisori italiani da/1' XI al XXsecolo, 
.11. I'orino 1981, 112. Ahnl ich Kar l M . Swoboda, Geschichte der bildenden Kunst, Bd . 7, Wien und 
München 1981, 15. 
42) Iris Marz i k , Das Bildprogramm der Galleria Farnese in Rom, Berlin 1986, 27. Zu dieser Arbeit 
gl. auch meine Rezension in: Kunstchronik 40 (1987), 196-202. 
4') Vg l . dazu Wolfram Pr inz , Die Entstehung der Galerie in Frankreich und Italien, a. a. O . und 
Marzik, a. a. O . 24. 
") Cicero, De re publica 6,13 wird von M a r z i k . a. a. O . 27, A n m . 66 zitiert. 
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und die Gebrüder Zuccari geförder t hat, der in Panne regierende Herzog 
Ranuccio I. und natür l ich Odoardo, der Auftraggeber Annibale Carraccis, wer-
den in die Intention einer Lobrede auf politisch, moralisch und kulturell bedeut-
same Taten und Ansprüche des Hauses Farnese einbezogen 4 ' . 
Bei der Begründung dieser These und vor allem bei ihrer Konkretisierung 
durch Interpretationen zu allen Bildern und Bildelementen der Galerie bringt 
I. Marz ik das gesamte Spektrum antiker mythologischer Literatur und ihrer 
Wirkungsgeschichte bis hin zur Renaissance ins Spiel. Sie e rwähn t a u ß e r d e m 
Schriften, die der Liebesphilosophie Ficinos verpflichtet sind, insofern sie e in-
zelne Aspekte dieser Lehre durch mythische Bilder e r l äu t e rn , die dem Besucher 
der Galleria Farnese in Gestalt von Fresken entgegentreten. Marz i k setzt dabei 
sinnvollerweise nicht voraus, „daß der Autor des Programms" ganz bestimmte 
Texte „und keine anderen benutzt habe". Aber sie möchte mög l i chs t vo l l s tänd ig 
die Quellen nennen, von denen anzunehmen ist. d a ß der literarische Berater 
Annibale Carraccis sie vernünft iger- und wahrscheinlicherweise „hätte benutzen 
können" , um seine Absichten durch mythische Bilder zu veranschaulichen, und 
zwar in der berechtigten Hoffnung darauf, d a ß andere, die über vergleichbare 
literarische und philosophische Kenntnisse ve r fügen , diese Intention würden 
nach voll ziehen k ö n n e n 4 6 . 
Iris Marz ik gibt auße rdem zwei Hinweise, die zum Ver s t ändn i s der Galleria-
Farnese-Fresken insofern beitragen, als sie vers tänd l i ch machen, warum um 
1600 erhabene Gedanken durch Bilder veranschaulicht werden konnten, die zu 
ihrem Gehalt im Gegensatz zu stehen scheinen, und warum genuin platonische 
Philosopheme in ihrer wirkungsgeschichtlichen V e r s t ä r k u n g durch die Renais-
sance zu dieser Zeit in Rom so präsent gewesen sind, d a ß sie einem lkonogra-
phischen Programm den Charakter der Lesbarkeit durch Gleichgesinnte haben 
geben können . I. Marz ik erwähnt 1. eine literarische Gattung, die im 16. Jahr-
hundert „phi losophische und re l ig iöse Gedanken" durch sinnlich suggestive Bi l -
der „a l l egor i sch" veranschaulicht, näml ich die bukolische Dichtung 4 7 . In der Fat 
lassen sich zahlreiche Fresken der Galleria Farnese der literarischen Gattung der 
Pastorale bzw. der Hirtendichtung zuordnen. Sie scheinen mit dem „Amore in 
abito pastorale", dem Sprecher des „P ro logo" in Tassos „Aminta" , die Frage zu 
stellen: „Chi crederai che sotto umane forme / e sotto queste pastorale spoglie / 
fosse nascosto un Dio?", und zwar durchaus kein „Dio / selvaggio, o de la 
plebe de gli D e i / ma tra' grandi e Celeste il pid potente" 4 8 . Im Blick auf die 
besonderen Regeln bukolischer Dichtung, die Richard Codv in vorbildlicher 
•") Marz ik , a . a . O . 29 ff. Besonders zu beachten sind Marz iks Hinweise aul die Rekatholisie-
rungspolitik des Herzogs Alessandro Farnese in den Nieder landen. Er war dort im Auftrag des ihm 
g e g e n ü b e r m iß t r au i s chen Phil ipp II. tät ig (vgl. ebd. 31 ff.). Z u r Bedeutung des Kardinals Alessandro 
Farnese „als M ä z e n der Künste und Wissenschaften" vgl. ebd. 39 f. Zu Herzog Ranuccio I. von 
Parma a. a. O . 40 ff., zum Auftraggeber selber a. a. O . 35 If. 
") Marz ik , a. a. O . 12. 
J 7) Ebd . 14, Anm. 2 Marz ik bezieht sich für diesen Hinweis auf die Arbeit von Codv , The Land-
scape of lhe Mind a. a. O . sowie auf Konrad Krautter, Die Renaissance der Bukolik in der lateinischen 
Literatur des XIV. Jahrhunderts von Dante bis Petrarca, M ü n c h e n 1983. 
4S) Torquato I asso, Aminta, Prologo 1-5. 
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Weise gerade für Torquato Tasso erschlossen hat4'', kann man die „narra t io" 
und das „genus elocutionis" ein/einer Fresken Carraccis als Bekräf t igung philo-
sophischer Gedanken auffassen, die der Tradition platonischen Denkens zuzu-
ordnen sind. Schl ieß l ich gilt der platonische „Pha id ros" als Prototyp bukoli-
scher Dichtung" . Einige Fresken der Galerie, die dem Vorbi ld dieser poetischen 
Gattung folgen (Diana-Pan, Abb. 35, Diana-Endvmion, Abb. 33, Paris-Urteil , 
Abb . 36, etc.), darf man als Ausdruck der Intention verstehen, den Betrachter 
durch ihre „f ionta vaghezza" so zu verzaubern, daß er für ein genuin platoni-
sches Vers t ändn i s der Liebe empfäng l i ch w i rd 3 1 . 
2. Ins Marz ik zieht in ihrer Arbeit immer wieder zwei Autoren heran, die den 
Begriff des Mythos als verdeckter Darstellung philosophischer Wahrheit und 
Ficinos Liebeslehre auch noch am Ende des 16. Jahrhunderts in Rom präsent 
gehalten haben, näml ich Giovanni Battista Agucchi 3 2 und Francesco Patr izz i 5 3 . 
Zusä tz l i ch sollte bedacht werden, d a ß auch das um 1592/93 von Orsini entwor-
m ) Codv , a. a. O . 46 ft. l'assos „ A m i n t a " gilt als W e i t e r f ü h r u n g der „F lorent ine poetic theology" 
(11) , die ihrerseits an die B e g r ü n d e r bukolischer Dichtung, näml ich an Piaton (Phaidros, vgl. da für 
auch die folgende F u ß n o t e ) und Orpheus a n k n ü p f t : „It is the voice of Socrates that in Italian 
pastorahsm, under the influence of Ficino, emerges as Orphie" (23). Als besonderes Stilprinzip buko-
lischer Dichtung gilt ein „ c o m p r o m i s e between artifice and naturalness, transcendence and imma-
nence" bzw. /wischen „ p s y c h o l o g v o l human love and the mvstenes of Neo-Platonic theolog)" 
(12) . Dahinter steht die humanistisch, insbes. von Erasmus v. Rotterdam g e p r ä g t e Einheit von Urba-
nität und Naiv i tä t , bzw. von Ironie und F r ö m m i g k e i t (24 I.). Besonders wichtig sind der Hinweis: 
„ H e r e delight in the sensible universe again seeks by means ot mvthological language to become a 
beatific vision of divine perfection" (13), die Beobachtung: „ l h e folly of pastoral passion is the 
wisdom ol erotic Platonism" (36) und die aul die Gattung der Pastorale bezogene These: „Poet ic 
theology alwavs implies ,serio ludere'" (76). Bedauerlicherweise zieht Marz ik die Arbeit von Codv 
nur peripher heran. 
'-) V g l . dazu auch Michael John B. Al len , The Platonism of Marsilio Ficino. A Study of His 
Phaedrus Commentary. Its Sources and Genesis, Berkeley, Eos Angeles and Eondon 1984, 3 f l . 
Danach ist für the Renaissance der „ P h a i d r o s " der erste von Piaton ver faßte Dia log gewesen. Fr ist 
in gleicher Weise den literarischen Gattungen des Hymnus und der Pasttsrale verpflichtet. Thema 
der platonischen „Pa s to r a l e " ist the generative Kraft der Natur. Sie wird durch mythische Bilder ver-
anschaulicht, etwa durch den Mythos von Boreas und Oreithyia und durch (,estalten wie die Hören 
oder die Musen, die den Göt t e rn Apol l und Bacchus zugeordnet werden. Im Zentrum bukolischer 
Dichtung im Sinne des Piatonismus sieht der Gott Pan, der die creative Kraft der Natur verbildlicht. 
W i r begegnen diesen Gestalten in der Gal ler ia Farnese wieder, und zwar in einer so signifikanten 
W eise, tlals auch sie zu einem g r o ß e n Feil als platonische „Pa s to r a l e " verstanden werden kann. \ gl. 
dazu im vorliegenden Buch S. 129 ff., 1 5C ff. und 155 ff. 
") Den Begriff der „ f i o n t a vaghezza" entnehme ich Torquato Tasso, Discorsi de'Wartepoetica c in 
particolare sopra d poemo eroico, Venedig 1587, Discorso terzo, in: Ders., Scritti suWarte poetica, 
a. a. O . I, 48. Tasso übe r s e t z t damit Cicero , Orator6,20 f. Vg l . dort auch Ciceros Charakterisierung 
des „genus humile": 26,91—27,96. 
'2) Sie zi i ier i intensiv aus dem Traktat Del Mezzo, der seit Panofsky (Galileo as a CriticoftheArts, 
The Hague 1954, 38 ff.) in der kunsthistorischen Diskussion präsent ist. Vg l . dazu etwa Martin 
144 f. D e m g e g e n ü b e r wird der von M a h o n edierte Trattato della pittura nicht herangezogen. 
") Wichtig ist die Beobachtung, d a ß Patr izz i der Familie Aldobrandini zu einer Ze i l verbunden 
gewesen ist, in der sie zu den Farnese besonders intensive Kontakte gepflegt hat (etwa von 
1592-95). Zum Kreis der um die Aldobrandin i versammelten Intellektuellen g ehö r t en auch Agucchi 
und Tasso, letzterer bis zu seinem Tode im Jahre 1595. „Bedenk t man nun die enge Verbindung der 
Farnese zu den Aldobrandini in der ersten Zeit des Poniifikats von Klemens \ I I I . (sc. Ippolito 
Aldobrandini , Papst seit 1592, A . R . i , so erscheint die Einbettung des ikonographischen Programms 
der Galerie in den Renaissance-Platonismus in keiner Weise u n g e w ö h n l i c h " (Marz ik , a. a. O . 
183 f.). 
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fenc Programm für die von Annibale Carracci ausge führ te Ausstattung des 
Camerino Farnese im wirkungsgeschichthchen Hor izont derartiger philosophi-
scher Konzepte steht. Orsini wäre jedenfalls ein weiterer, eng mit den Far-
nese verbundener Repräsentan t jenes Denkens, dem auch Agucchi und Patrizzi 
verpflichtet gewesen sind. Und von ihm wissen wir auch durch die Forschungen 
von Mart in , wie man auf der Voraussetzung dieses Denkens ikonographische 
Programme für ambitionierte Gemä lde -Zyk l en mythologischen Inhalts entwer-
fen konnte 5 4 . 
Das Problematische der Deutung von Iris Marz i k besteht nach meiner Auf-
fassung darin, daß sie die „pol i t ische Interpretation des Mythos", und zwar im 
Blick nicht nur auf allgemeine Ansprüche der Familie Farnese, sondern auf kon-
krete politische „Erfo lge" einzelner Mitglieder, als den Schlüsse l auffaßt , der 
allein deutlich machen soll, welche der um 1600 mögl ichen Mythenallegoresen 
im Programm der Galerie zum Tragen gekommen s ind" . Das Ficino entnom-
mene Programm bleibt nach Alarzik ein zu allgemeiner, für sich noch nicht hin-
reichender Rahmen, der erst durch politische Aussageabsichten konkretisiert 
werden muß , wenn man das Bildprogramm der Fresken Carraccis verstehen 
wi l l . Nun wird vernünf t igerwe ise niemand die Prä senz einer „Farnese - Ikono-
graphie" 5 6 in der Galerie des römischen Stadtpalastes dieser politisch ehrgeizi-
gen Familie leugnen. Ihre Elemente sind zudem in der Forschung vor allem 
durch Tietze, Mart in und Dempsev schon zuvor bewußt gemacht worden' 7 . Iris 
Cheney hat gezeigt, in welcher Weise politisch-propagandistische Intentionen 
der Farnese die Ausstattung des „Sa lot to dipinto" ihres römischen Palazzo 
gepräg t haben' 8 . Auch in der Galerie sollten ursprüng l i ch die politischen Taten 
Alessandro Farneses verherrlicht werden' 1 '. Bellori berichtet, d aß Annibale Car-
racci nach Beendigung seiner Arbeit in der Galerie die „eroici fatti del grande 
S4) Marz ik seiher bekennt sieh hinsichtlich des Autors für das Programm der Galerie zu einer 
agnostischen Position, vgl. a . a . O . 253 f. Zu Ors in i als Autor des Programms vgl. jetzt auch die 
Zustimmungen von Chastel und ßr igan t i m: Gli amori deg/i dei a. a. O . 7 und 38. 
") Marz ik , a. a. O . 37 und 203. 
") l b d . 190. 
") Tietze wie hier S. 23 mit A n m . 16. V g l . ferner Martin 26 f., 36, 53, 95, I 12 f., I IV und 142. Die 
Nachweise beziehen sieh auch aul die Suiets der Fresken im Gewö lbe sche i t e l der Galerie. Vgl- fer-
ner Charles Dempsev', Annibal Carracche au Palais Farnese, a. a. O . passim. 
i 8) Iris Cheney, l.es premieres decorations: Daniele da Volterra, Sahiati et les freies Zuccari, m: Fe 
Palais Farnese, a a. O . 1 I. 245 267. E r w ä h n ! werden bacchische S z e n e n von Daniele da \ oherra. 
die als Hinweise auf den Beitrag des Hauses Farnese im Schmalkaldischen Krieg und im Kampf 
gegen die T ü r k e n verstanden werden sollen. Im „Sa lo t to dipinto" hat Francesco Salviati u. a. den 
Kampf zwischen Perseus und Phineus dargestellt, der hier als Anspielung aul kriegerische Dienste 
der Farnese für den päps t l i chen H o f wahrgenommen werden kann. Ähn l i che s gilt für ein Fresko, 
das den Herzog Alessandro Farnese als „neuen Aeneas" darstellt, der aus den H ä n d e n der Venus die 
Waffen Vulkans empfäng t . Diese und andere Sujets mythologischer Herkunft bilden „membra" 
einer politischen Lobrede auf die Familie des Auftraggebers. Vg l . dazu auch die Abbildungen in Le 
Palais Farnese, a. a. O . II, S. 192 ff. und 221 ff. Die hermeneutischen Kri ter ien, die für die Deutung 
der Bilder in den genannten Sä len zweifellos au f s ch luß r e i ch sind, können nicht bruchlos aul die 
Ausstattung der Galerie übe r t r agen werden, insofern ihre Ausstattung eine Steigerung gegenübe r 
den anderen Sä l en des Palastes e insch l i eß l i ch des Camerino Farnese darstellt. 
''') Vg l . dazu die k l ä r enden Bemerkungen von Martin 8 f. und 17. So auch schon Vietze 54. 
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Alessandro Farnese" darstellen sollte 6 0 . In der Galerie erkennen wir zwar deutli-
che Anspielungen auf politische Ansprüche der Familie des Auftraggebers, die 
bis in die G e w ö l b e z o n e hinein als stets wahrnehmbarer „Ober ton" mitschwin-
gen 6 1 . Es läßt sich jedoch ebensowenig übersehen , d aß diese Intention einer 
Regel folgt, die B. Castighone jedem „cor teg i ano" mit den Worten ans Herz 
gelegt hat: „e se vorrä toccar qualche cosa che sia in laude sua propria, la farä 
dissimulamente, come a caso e per transito" 6 2 . 
Eine forciert politische Deutung des Bildprogramms der Galleria Farnese fin-
dete ihre Grenze aber nicht nur an dieser Bescheidenheitsregel Castighones, 
sondern auch an den formalen Charakteristika des „genus dicendi", in dem die 
Fresken Carraccis mit Hilfe der „ l i ebenswürd igs ten Geschichten" aus der anti-
ken Literatur (Stendhal) das „Nütz l i che der alten Geschichte" (Lukian) vortra-
gen. Auch wenn die von Iris Marz ik zitierte Beobachtung Ada B. Neschkes für 
den „Ovide moralise" ebenso richtig ist wie für die mythographischen H a n d b ü -
cher der Renaissance, sollten wir in der Galleria Farnese nicht damit rechnen, 
daß hier die „nar r a t io" einzelner mythologischen Handlungen „in ihre Glieder 
ze r s tücke l t " wird, so d a ß „die Personen und Objekte mit Bedeutungen beladen" 
sind, „die nunmehr an die isolierten Motive", aber nicht mehr „an die Sinnein-
heit der Erzäh lung a n k n ü p f e n " 6 ' . Vielmehr ist angesichts des Bauprinzips, das 
der Verteilung der Fresken im R a u m k ö r p e r der Galerie zugrundehegt, zu 
erwarten, d a ß an die Stelle der narrativen Einheit der dargestellten Mythen ein 
gleichsam syntaktisch konzipiertes Gefüge tritt, das die Aussagen einzelner 
„nomina" oder „verba" stabilisierend auf ein gemeinsames gedankliches Zen-
trum bezieht, und zwar auf ein Zentrum, das nicht zufä l l ig oder wi l lkür l i ch , 
sondern in einer ihm angemessenen Weise durch ein komplex gebautes System 
aus vieldeutigen Denk-Bildern zur Anschauung gebracht wird. Dies wäre nicht 
der Fal l , wenn die Aussageabsicht des Gesamtprogramms allem in der „Verherr -
lichung des Herzogs Alessandro und seiner Dynastie" b e s t ü n d e 6 4 . Eine derar-
tige „Rede" müßte nach den Regeln antiker Rhetorik vielmehr wie eine „quae-
stio finita" behandelt werden, weil sie eindeutig identifizierbare Ansprüche der 
zu lobenden Personen oder urteilende Stellungnahmen zu ihren konkreten poli-
tischen Taten zum Gegenstand hä t te . Die Bauregeln des Programms sind 
jedoch eindeutig auf ein anderes literarisches Konzept, näml ich auf Darstel-
lungsprmzipien des „ O p t i m u m genus dicendi" bezogen. Diese Rede soll zwar en 
passant auf konkrete politische Fragen eingehen, in die identifizierbare Perso-
nen verwickelt sind, aber sie veranschaulicht in erster Linie eine „quaest io infi-
nita", die u n a b h ä n g i g von den Interessen einer bestimmten Person beantwortet 
werden muß . Cicero hat den besonderen Rang der „vol lendeten" Rede durch 
6:) Bcllon 66. 
" l V g l . dazu etwa Martins Beobachtungen zur Konstellation Bacchus-Alexander d. Gr . und 
-Alessandro Farnese, die im Fresko von Bacchus und Anadne mitklingt, Martin 53 und 125 f. 
") Baldassarre Castiglione, // libro del Cortegiano, II 8. 
6 ' l Ada B. Neschke, Vorn Mythos zum Emblem. Die P e r s e u s e r z ä h l u n g in Ovids Metamorphosen 
(IV 607-V 249), Der altsprachliche Unterricht 25 (1982), 81. Zitiert bei Marz ik , a. a. O . 207. 
Marz i k , a. a. O . 207. 
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den bezeichnenden, in seiner Wirkung auf die Auffassung von der Malerei als 
einer Schwesterkunst der Rhetorik, so wie sie seit Leon Battista Alberti verbrei-
tet war, kaum zu überschä tzenden Satz charakterisiert: „Orna t i s s imae sunt lgi-
tur orationes eae, quae latissime vagantur et a privata et a singulari controversia 
se ad universi genens vim exphcandam conferunt et convertunt, ut ei, qui audi-
ant, natura et genere et universa re cognita de singulis . . . , statuere possint" 6 3 . Es 
wird noch zu zeigen sein, in welcher Weise dieses rhetorische Darstellungsprin-
zip, das für einen bestimmten Typus mythologischer Malerei seit der Renais-
sance gleichsam den Rang einer „inst i tut io prima" einnimmt, auch Sinneinheiten 
organisieren kann, die in der Orientierung am narrativen Kontext der darge-
stellten Mythen ebensowenig zu gewinnen sind wie allein im Blick auf isolierte, 
gleichsam emblematisch verdichtete Elemente der bildhaft veranschaulichten 
Geschichten. 
4. Z u r N o t w e n d i g k e i t e ine r B e k r ä f t i g u n g und E r w e i t e r u n g 
des D e u t u n g s s c h e mas v o n A g u c c h i ti nd B e l l o r i -
C i c e r o s „ O p t i m u m genus d i c e n d i " 
Die kunsthistonsche Forschung hat eine Fül le von Fakten zusammengetra-
gen, von denen insbesondere die folgenden in einer übe rzeugenden Deutung 
der Galleria-Farnese-Fresken berücks icht ig t werden müssen : 
1. Es darf als gesichert gelten, daß den Fresken Carraccis ein detailliert ausge-
feiltes „ P r o g r a m m " zugrtindeliegt. Martins Annahme, d a ß ein Fresken-Zvklus 
von einer derartigen Komplex i tä t nur in einer engen Zusammenarbeit des 
Malers und seines literarischen Beraters verwirklicht werden konnte 1 , wird in 
der gegenwär t i g en Forschung von niemandem widersprochen. 
2. Bei der nach wie vor strittigen Interpretation dieses Programms sind Deu-
tungen vorzuziehen, die integrierenden Charakter haben und deshalb aul das 
Verfahren der Athetese soweit wie mögl ich verzichten können . D a ß sich bei der 
Ausstattung der Gal lena Farnese mehrere heterogene Programme über l agern , 
ist angesichts der Bedachtsamkeit, mit der Odoardo Farnese über mehr als ein 
Jahrzehnt hinweg die Ausstattung der römischen Stadtresidenz seiner Familie 
geplant und ausgeführ t hat, der Inbegriff des Unwahrscheinlichen 2 . 
3. Aus der Deutung des Programms der Galerie müssen Gemeinsamkeiten 
und Unterschiede zwischen der Ausstattung dieses Saales und der übr igen 
R ä u m e des Palazzo Farnese verständl ich gemacht werden können , die ebenfalls 
im Auftrag von Odoardo Farnese von Carracci und seinen Mitarbeitern mit 
">) Cicero, De oratore III 12:. 
') Vg l . Martin 52. 
2) V g l . Marz ik , a. a. O . 28: „Die gesamte Ausstattung . . . ist so eng aufeinander bezogen, d aß 
man für das Ausstattungsprogramm einen Entwurf . . . vermuten m u ß . " Vg l . dazu ferner die L herle-
gungen bei Martin 62, 83 ff., 127 ff. und 144 f. Dagegen wiederum G . Briganti . Nuove ingagini ... 
5b I. und Roberto Zappen , l.'ignudo e il vestito, m: G l i amori degh dei, a. a. O . 49. Z u r ü c k h a l t e n d e r 
a u ß e n sich A . Chastel in demselben Band S. 22 ff. 
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Fresken ausgestattet worden sind. Dabei müssen auch die Differenzen zum Pro-
gramm für den „Sa lot to dipinto" und für den Saal beachtet werden, den Ann i -
bale Carracci nach der Beendigung seiner Arbeit in der Galerie ausmalen sollte. 
4. Durch die Beobachtungen von Mart in und Whitfield wird es mehr als 
wahrscheinlich, daß das Bildprogramm für alle von Carracci und seiner „römi-
schen Werk s t ä t t e " ausgemalten Sä le des Palazzo Farnese nicht ohne maßgeb l i -
che Beteiligung von Fulvio Orsini hat formuliert werden können . Die Tatsache, 
d a ß Teile der Ausstattung erst nach seinem Tode beendet worden sind, muß 
dem keineswegs widersprechen. Zu erwarten ist allerdings, d a ß sich andere Per-
sonen aus dem Kreis um Orsini und die Familie Farnese an der Konkretisie-
rung, vielleicht auch schon an der Formulierung dieser Programme beteiligt 
haben. Unter ihnen mag sich zwischen 1600 und 1605 auch G . B. Agucchi 
befunden haben. Aufgrund der literarischen Tä t i gke i t von Orsini und Agucchi 
können wir den Bildungshorizont nicht nur dieser Personen, sondern auch der-
jenigen Humanisten, die entweder zur Verfertigung oder zur Lek türe derartiger 
Programme befähigt waren, mit hinreichender Deutlichkeit nachzeichnen. Hi l f -
reich sind in diesem Zusammenhang auch die Forschungen von Pierre de N o l -
hac, die uns Einblick in wichtige Teile der Bibliothek Orsinis verschaffen. Die 
Bücher seiner Sammlung sollen bei der Deutung des Programms aber pr imär 
unter dem Aspekt berücks icht ig t werden, d aß sie Denkformen identifizierbar 
machen, die um 1600 innerhalb der römischen Humanistenkreise allgemein ver-
breitet gewesen sind. In diesen Denkformen muß die allgemeine Eesbarkeit des 
Bildprogramms für die Galleria Farnese beg ründe t sein. Sie lassen sich außer -
dem durch einen Blick in die Bibliothek der Familie Farnese bes tä t i gen ' . 
Konkret bedeutet dies: W i r müssen die Fresken der Galerie als ein System 
sprachanaloger Zeichen verstehen, die unter semantischem, syntaktischem und 
pragmatischem Aspekt einen in sich homogenen Komplex von Bedeutungen ent-
falten 4, der aus dem Bewußt se inshor i zon t römischer Humanisten um 1600 
nachvollzogen werden konnte. Dabei ist es unter methodischem Gesichtspunkt 
nützl ich, sich diese Humanisten als Benutzer einer Bibliothek von der Art Ors i -
nis vorzustellen. Seine Kol lekt ion von Handschriften und Drucken, häufig 
Inkunabeln, enthä l t Bücher , die zunächs t die semantische Bedeutungsdimension 
') Vg l . da/u Erancois Eossier, La bibFwtheque Farnese: le fonds prime, in: Le Palais Earnese, 
a. a. O . 1/2, 4 0 9 - 4 2 4 . D o n auch weitere Literatur zu Manuskripten der Bibliothek (S. 409 , Anm. I). 
fü r die in ihr aufbewahrten griechischen Manuskripte vgl. den Beitrag von Laurent Pernot, Les 
manuscripts grecs, ebd. 425—12S. Unter den Drucken werden I'exte von Cusanus, Boechi, I.andino, 
Bembo, Castiglione, N i f o , Patr izz i , Pompanazz i , Scaliger und Tasso e r w ä h n t . Was die griechischen 
und lateinischen Manuskripte angeht, so wird man zahlreiche Ü b e r s c h n e i d u n g e n mit der Bibliothek 
Eulvio Orsinis feststellen k ö n n e n . Die Interessen der Sammler waren sehr weitgehend identisch. 
') Ich bediene mich an dieser Stelle der Terminologie von Charles W . Morr i s , um auf ihre inhalt-
iche P r ä/ i s i e rung sbedü r f t i gke i t aufmerksam zu machen. Auch wenn man das semiotische Konzept 
von Morris im Sinne Umberto Eccos um eine Theorie vom Selbstverweisungscharakter äs the t i scher 
Zeichen erweitert oder dem äs the t i schen Zeichen mit Nelson Goodman den Charakter einer Ver-
dichtung aus kognitiven und emotional-affektiven Bedeutungen zugesteht, k ö n n e n derartige Theo-
rien wegen ihrer au s sch l i eß l i ch formalistischen Anlage weder dem Begriff des Mythos als verdeckter 
.Erstel lung einer philosophischen Wahrheit gerecht werden noch Ciceros Entwurf von Darstei-
ui.gsregeln für das „ O p t i m u m genus dicendi". 
4 4 Die Gal lena Farnese im Spiegel ihrer Interpretationsgeschiehte 
der gemalten „Zeichen" e r sch l i eßen . Dies sind vor allem mythographische 
Werke aus der Antike und der Renaissance, aber auch Kommentare zu Texten, 
denen die Sujets einzelner Fresken Carraccis entnommen sind. Die syntak-
tischen Beziehungen zwischen den einzelnen bedetitungstragenden „Zeichen" 
können auf mehrfache Weise kontrolliert werden. Zum einen im Blick auf 
Texte, die von sich selbst her mehrere der von Carracci veranschaulichten litera-
rischen Sujets zu Sequenzen zusammenfassen, wie z. B. einige der Homer zuge-
schriebenen Hymnen, das selber ekphrastisch angelegte Carmen L X I V Catulls 
oder die „Fasten" Ovids. Syntaktische Sequenzen können aber auch auf der 
Ebene der Bilder selber hergestellt werden, und zwar durch die der Rhetorik 
entnommenen Verfahren der Wiederholung identischer Bildgestalten, der 
Zusammenstellung identischer oder doch ahnlicher Geschichten etwa durch 
analoge Plazierung im R a u m k ö r p e r der Galerie, Gegenüber s t e l l ung einzelner 
Episoden derselben oder einander im Kontrast erhellender Geschichten etc. 
Auch die Organisation von formalen Beziehungen zwischen einander benach-
barten Bildern, etwa einander kontrastierende oder sich gegenseitig e r g änzende 
Bewegungslinien können aus verschiedenen „Zeichen" svntaxähn l i che Einheiten 
herstellen. In den beiden zuletzt genannten Fäl len sind wir auf optische Wahr-
nehmungen angewiesen. Sie bleiben aufgrund ihrer Vieldeutigkeit arb i t rär , 
wenn wir unsere Beobachtungen nicht auf die Bedeutungen beziehen können , 
die wir im Ausgang von anderen bereits e rwähnten Texten gewonnen haben. 
Seine pragmatische Bedeutungsdimension gewinnt das System der von Car-
racci gemalten „Zeichen" im Blick auf eine andere Gruppe von Texten, die wir 
ebenfalls in Bibliotheken vom Typus derjenigen Orsinis finden. Sie verdeutli-
chen den Zweck, den wir ve rnünf t i ge rwe i se der Auswahl individuell bedeu-
tungstragender Zeichen und ihrer Z u s a m m e n f ü g u n g zu syntaxanalogen Sequen-
zen und schl ießl ich zu einem in sich konsistenten „corpus orationis" unterstellen 
müssen . Gemeint sind Einleitungen, Vorreden und Widmungen zu mythogra-
phischen Handbüche rn oder Kommentartexten, poetologische oder rhetorische 
Reflexionen auf sprachliche Darstellungsmethoden, die den Gesamtsinn mythi-
scher „picturae loquentes" und damit auch denjenigen ihrer Umsetzungen im 
Gebilde der „muta poesis" bezeichnen. Die dort vorgetragenen Über l egungen 
müssen e rgänz t werden durch solche Texte, die um 1600 verschiedene Darstel-
lungen mythologischer L iebesverhä l tn i s se auf ein gemeinsames gedankliches 
Zentrum beziehen, das seinerseits in angemessener Weise zur Veranschauli-
chting in einer syntaxanalog geordneten Vielfalt individueller Denk-Bilder myt-
hologischen Inhalts geeignet ist. Aufgrund des literarischen Bildlingshorizonts 
um 1600 eignen sich dafür nur Texte, die sich dem wirkungsgeschichtlichen 
Hor izont der Liebestheorie Mars i l io Ficinos zuordnen lassen. In diesem Zusam-
menhang muß gesehen werden, d a ß in der Bibliothek Orsinis auch Texte aus 
dem Umkreis des Renaissance-Platonismus gestanden haben'. 
') Die Bemerkung von Iris Marz ik , es sei „n icht bekannt, d a ß Fulvio Ors in i . . . sich intensiver mit 
dem Renaissance-Platonismus beschäf t ig t h ä t t e " ( a . a . O . 255). bedarf insofern der Korrektur , als 
sieh in seiner Bibliothek Feste von Gemistos Plethon, dem Kardinal Bessarion, von Marsi l io Ficino 
(De vita triptia), seines Schü l e r s Giovanni Fascari, aber auch Schriften von Pol iz ian, Pomponius 
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Alle Texte, die entweder eine oder mehrere der dem Zeichensystem der Galle-
ria-Farnese unterstellten Bedeutungsebenen ersch l i eßen , sind deswegen homo-
gen, weil sie die von Mart in formulierte Maxime bes tä t igen , nach der die Fres-
ken Carraccis durch ihre sinnlich affektiven Qua l i t ä t en eine tiefere Bedeutung 
veranschaulichen, näml ich den Tr iumph der göt t l i chen Liebe. Sämt l iche Beob-
achtungen der kunsthistorischen Forschung zum erotisch reizvollen Charakter 
einzelner Sujets der Fresken und zum Verfahren ihrer Veranschaulichung durch 
ein Analogon zur poetischen Stilfigur des Komischen (Parodie, Satire), zur 
dichterischen Gattung der Pastorale oder zur affektiven Dimension der in der 
Galerie präsenten Zeichen lassen sich auf Martins Interpretationsmaxime bezie-
hen, während es umgekehrt nicht mögl ich ist, einer o r i g inä r parodistischen oder 
politischen Aussageintention die zentralen Elemente des maßgeb l i ch von Bellori 
formulierten Deutungsschemas bes tä t igend zuzuordnen. Diesem Befund ent-
spricht es, d aß sich auch Annibale Carracci auf eine Tradit ion des Kunstschö-
nen bezieht, die ihrerseits das mythische Bild als Veranschaulichung einer meta-
phvsisch-theologischen Reflexion auf den Grund des Seienden insgesamt aufge-
faßt hat. E . Wind hat dieses Vers t ändn i s des mythologischen Bildes der Tradi-
tion poetischer Theologie zugeordnet. Ihr Gegenstand ist aber vor allem das 
Thema der Liebe als des Grundes der Welt und ihrer Einheit als einer „discordia 
Concors". Wind hat aus dem Hor izont dieses Konzepts zahlreiche Bilder von 
Malern gedeutet, die von Annibale Carracci als vorbildliche „exempla" des 
Kunstschönen beurteilt worden sind 6 . 
V o n Fulvio Orsini wissen wir auch, d a ß er die Formulierung lkonographi-
scher Programme vor allem durch seinen persönl ichen Kontakt mit Paolo G i o -
vio und Annibale Caro sozusagen o r d n u n g s g e m ä ß gelernt hat. Beide gehörten 
zum Humanistenkreis des Kardinals Alessandro Farnese 7. Uns ist bekannt, in 
welcher Weise sich z. B. Annibale Caro bestimmter mythographischer Hilfsmit-
tel bedient hat, um lkonographische Programme für die Ausstattung von Sälen 
mit Fresken und Fresken-Zyklen zu formulieren 8 . Welche Absicht Orsini bei der 
I.actus (dem Vertreter des Florentiner Neuplatonismus und A k a d e m i e g r ü n d e r in Rom) etc. befun-
den haben. Ors in i be s aß ferner Werke von I'ietro Bembo. I.orcnzo de' Medic i , Bruno Latini , Co luc-
cio Salutati, einen „Indice de libri del Pico della Mirando la della libreria Medic i scritto di mano di 
G i o . Lascari". Vg l . dazu Pierre de Nolhac , a. a. O . Dor t auch zu Texten aus dem Bereich des anti-
ken Piatonismus (Platon, Plutarch, Porphyrios, Proklos etc.). Dies allem qualifiziert Ors ini noch 
nicht zum Rcnaissancc-Platonikcr. Man darf ihm jedoch die \ ertrautheit mit dem platonischen, 
stoischen und neuplatonischen Begriff des Mvthos unterstellen, ebenso eine genaue Kenntnis der 
Rhetorik Ciceros. V g l . dazu Fulvio Ors in i , in omnia Opera Ciceronis notac, Antwerpen 1581. Zudem 
wird Ors ini G r u n d z ü g e der Liebestheorie Ficinos gekannt haben. Dies w ü r d e als Voraussetzung für 
die „excog i t a t i o" des Ausstattungsprogramms für die Galleria Farnese wohl ausreichen. Zusä tz l i ch 
m u ß man bedenken, d a ß diese Voraussetzungen um 16CC nicht nur in Rom jedem humanistisch 
Gebildeten g l äu f i g gewesen sind. Infolgedessen konnten sich an der „excog i t a t i o " des Programms 
Gleichgesinnte ohne Schwierigkeiten beteiligen. 
*) V g l . W i n d , Heidnische Myitenen, passim, insbesondere 28 ff. ( „Poe t i s che I heologie"). A n l .m-
zelinterpretationen sei au sd rück l i ch auf die Kapitel VII—XII und die „append ix 7" verwiesen. Die 
dort besprochenen Lhemcn (Orpheus, Amor , Marsyas. Bacchus, Pan, Urtei l des Paris etc.) kommen 
z. F. auch in der Galleria Farnese vor. 
') Vg l . Martin 4. 
s) \ gl. dazu die Beobachtungen von C l ä r e Robertson, Annibale Caro as /conographer. Sources and 
Vlethod, JWC I 45, (1982), 162-181. Für Orsinis Beziehung zu Caro , insofern sie für seine eigene 
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se lbs tändigen Anwendung des im Kreis der Farnese-Humanisten Erlernten ver-
folgt hat, können wir dem von Mart in erschlossenen Bildprogramm für den 
Camerino Farnese entnehmen. Dort wird eine p r imär moralische Intention 
erkennbar, die auf die Person des Auftraggebers bezogen und zum anderen in 
den zentralen Fresken des Herkules-Mythos in Richtung auf eine metaphysi-
sche Bedeutung erweitert ist. Daß diese Absicht einer Ve rknüp fung von vielfäl-
tigen Bedeuttingsebenen eines vom Mythos veranschaulichten Programms in 
der Galerie aufgenommen wird, läßt sich auch deshalb erwarten, weil im italie-
nischen Sprachraum seit Boccaccio eine Tradit ion der Mythendeutung domi-
niert, die moralische, kosmologische und metaphysische Gedanken miteinander 
parallelisiert. Hier wird der Mythos als eine se lbs tänd ige Form metaphysisch-
theologischer Reflexion aufgefaßt , die als Dichtung einen besonderen Rang 
neben - nicht gegen - Theologie und Philosophie behauptet. Auch nach dem 
l'ndentiner K o n z i l , das an den Ovid-Allegoresen des Mittelalters das Insistie-
ren auf einer moralisierenden oder einer theologisch-dogmatischen Deutung 
kritisiert, ist in Italien eine Form der Mythendeutung wirksam, die diese Veren-
gungen, die auch von Humanisten Kr i t ik erfahren hat 9, durch We i t e r füh rung 
der von Boccaccio vorgepräg ten Tradit ion der Mvthenexegese vermeidet 1 1. 
W ä h r e n d die bislang geltend gemachten Argumente wesentliche Elemente des 
von Bellori entworfenen Interpretationsschemas für die Gal lena Farnese bestät i -
gen, müssen andere Komponenten seiner Gesamtdeutung erweitert werden, 
wenn ihre Voraussetzungen allen Ergebnissen der kunsthistorischen Forschung, 
insbesondere denjenigen zum Darstellungsprinzip der Fresken Carraccis, 
gerecht werden sollen. Gemeint sind 1. der Bezug der Fresken zur Gattung der 
bukolischen Dichtung (Pastorale), 2. ihre Anknüpfung an Regeln rhetorischer 
Darstellung und 3. ihr Zusammenhang mit einem Begriff des Mythos als des 
komischen ,Probiersteins' einer erhabenen Wahrheit. Bellori setzt stillschwei-
gend derartige Relationen als gegeben oder als denkbar voraus. E r identifiziert 
sie aber nicht ausdrück l i ch als die dirigierenden Kunstprinzipien der Galleria-
Farnese-Fresken und er wendet sie vor allem nicht mit der notwendigen Konse-
quenz und K o h ä r e n z auf den Gegenstand seiner Deutung an. Nur wenn wir uns 
der angedeuteten Konzepte begrifflich versichern, ihre Tradit ion und ihren 
ikonographische Akt iv i tä t wichtig geworden ist, vgl. Martin 38 ff- Demnach sind die H a n d b ü c h e r 
von Boccaccio {Genealogie deorum gentdium, „das wichtigste mythologische Handbuch der Renais-
sance" bis ins 16. Jahrh. hinein, so August Buck, Der Orpheus-Mythos in der italienischen Renaissance, 
a. a. O. 9), Natahs Comes (Mythologiae, vgl. dazu: Barbara Carman Garner, Francis Bacon, Natalis 
Comes and the Mythologicai Tradition, JWC1 33 (1970), 264—291), Vincenzo Cartari (Imagini del/i dei 
de gli antichi, vgl. dazu Susan Roberta McDan i e l , Vincenzo Cartari and bis Works. 1 ranslation and 
Mythography in Sexteenth Century Italy, Ann Arbor 1976) und Laelius Gyraldus ( De deis gentium) 
die wichtigsten Hilfsmittel für die Ronzeptoren und I.eser ikonographischer Programme. Zur 
Bedeutung dieser H a n d b ü c h e r , die teilweise auch den Künst l e rn selber zum Gebrauch empfohlen 
werden (Armenini), vgl. bereits Jean Seznec, The Sunizal of the Pagan Gods, New York 1961, 225 
und 258 f. 
') \ gl. dazu Don Cameron Al len , Mysterious/y Meant. The Rediscovery of Pagan Symbolism and 
Allegorical Interpretation in the Renaissance, Baltimore and London 1970, 239 ff. mit Hinweisen 
auf Erasmus von Rotterdam, Rabelais etc. 
'-) Bodo G u t h m ü l l e r , Bersuire und Boccaccio. Der Mvthos zwischen Theologie und Poetik ( 1985), 
in: Ders., Studien zur antiken Mythologie in der italienischen Renaissance, \\ einheim 1986, 21-53. 
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mögl i chen S inn für humanistisch orientierte Bildbetrachter um 16CC bedenken, 
können wir 1. die internen Verwerfungen innerhalb des von Bellori entfalteten 
Deutungsschemas richtig e inschä tzen , 2. die von der Forschung herausgestellten 
Beziehungen der Gal lena Farnese zu wichtigen literarischen S t römungen um 
1600 angemessen bewerten, 3. das namentlich von Voss benannte Darstellungs-
verfahren Carraccis, aber auch die Analysen Martins und Posners zum idealen 
Stil des Malers, Dempseys Beobachtungen zum Unterricht in der Accademia dei 
Carracci sowie I. Marziks Hinweise auf die Disposition der Fresken im Raum 
als einen konstitutiven Beitrag zu ihrer Bedeutung verstehen und 4. die Bemer-
kungen Wittkowers und Dempseys zum parodistisch-satirischen Darstellungs-
modus mit der notwendigen P laus ib ih tä t und Intensität auf Belloris Gesamtdeu-
tung bestä t igend beziehen. Dies ist für den Zusammenhang der Fresken mit der 
bukolischen Dichtung schon geschehen 1 1. Hier mag nur nachgetragen sein, daß 
die „favola pastorale" etwa in der e inf lußre ichen Poetik Scaligers als die älteste 
poetische Gattung gilt, aus der sich Epos, Lyrik und Drama erst a l lmähl ich ent-
wickelt haben 1 2 . D i e „ t r ag i comed ia pastorale" - exemplarisch in Fassos 
„Aminta" und in Guarinis „Pas tor fido" verkörpert - hat den ze i tgenöss ischen 
Lesern als Erneuerung der Urform aller Dichtung gegolten 1 3 . In diesen Werken 
dominiert der „sti lo hnco", dem Lasso das „par lar ornato e grazioso" zugeord-
net hat. Im Unterschied zur vordergründig komischen und zur satirischen Dich-
tung bedient sich dieses „genus dicendi" der „scherzi e giuochi . . . piü nobih" e 
„merav i g l i o s i " 1 4 . Sie eignen sich vor allem in der Verknüpfung mit dem Stilprin-
zip der „g raz i a " für die Liebesdichtung und die „poesia lirica" insgesamt. Die 
„mater i a" der lyrischen Dichtung ist thematisch ebensowenig begrenzt wie die-
jenige des „ora tor optimus" bei C ice ro 1 3 . Wie im Epos wird sie vor allem den 
Taten der Götter und der Heroen entnommen 1 6 , die jedoch in der „poesia 
lirica" nach M a ß g a b e der Stilprinzipien der „soavi tä" , „venustä" und der „ame-
ni tä" bzw. durch analoge Gedankenfiguren („concett i") veranschaulicht wer-
den. In ihnen ist deswegen stets „un no so que eh ndente" g e g e n w ä r t i g 1 7 . 
Da dem Begriff des Mythos, der dem „concetto" für das „corpus" der Galle-
na-I arnese-Frcsken zugrundeliegt, das folgende Kapitel des vorliegenden 
Buches gewidmet ist, soll an dieser Stelle lediglich er l äuter t werden, in welcher 
"1 Vg l . S. 38 f. 
12) Vg l . dazu Julius Caesar Sealiger, Poetices libri Septem, Lyon 1561, I 3. 
'•') Vg l . dazu August Buck, Einleitung zum Abschnitt „I ta l ien" , in: Ders., Klaus Heitmann und 
\\ alter Mettmann, Hrsg . , Dichtungslehren tler Romanta aus der Zeit der Renaissance und des Barock, 
I r a n k l . / M . 1972, 43. 
n ) Torquato Lasso, Discorsi del poema eroico \ , in: Ders., Scritti sull'arte poetica, a. a. O . II 337. 
Die Unterscheidung zwischen noblem und v u l g ä r e m Scherz geht auf Cicero zu rück : De oratore II 
237 ff. 
") 'Lasso, a. a. O . 340: la materia del poeta l irico non e determinata . . . . ma si spazia per tutte 
le cose e per tutte le matene proposte, come l 'oratore". Vg l . dafür : Cicero, De oratore I 70: „ I s t enun 
finitimus oraton poeta . . . nulhs ut termnus circumscribat aut definiat ins sutini, quo minus ei liceat 
eadem illa facultate et copia vagan qua veht". 
") Lasso, ebd.: tuttavolta il suo proprio soggetto sono le loch de gl ' iddu e de gli eroi, e quelle 
di Bacco particolarmente". \ gl. Abb . 37. 
l 7) I asso, Discorsi deWarte poetica e in particolare d poema eroico III, a. a. O . . S. 60. \ gl. damit das 
Cicero-Zitat in (Anm. 78, S. 57). 
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Weise die Aufgliederung des von den Fresken eingenommenen Raumes und der 
„ideale Stil" Annibale Carraccis als "Franspositionen rhetorischer Darstellungs-
regeln, und zwar im Sinne von Ciceros Theorie des „ O p t i m u m genus dicendi", 
verstanden werden können . Dies geschieht in der Absicht, die Erwartungen zu 
präz i s i e ren , mit denen der ze i tgenöss i sche Betrachter der Galleria-Farnese-Fres-
ken bei der Wahrnehmung ihrer Darstellungsform dem Inhalt der bildhaft aus-
gesprochenen „Rede" entgegentreten konnte. 
M i t dem Begriff des „ O p t i m u m genus dicendi" knüpft Cicero an die Gattung 
der „bera tenden Lobrede" in der aristotelischen Rhetorik an, die dort die Gren-
zen zwischen der Redekunst im engeren Sinn und der Poesie überspie l t . Weil 
die „bera tende Lobrede" im Gegensatz zu den or i g inä r rhetorischen Kunstpro-
dukten des „genus iudiciale" und des „genus deliberativum" 1 8 als ein Produkt 
des „genus demonstrativum" 1 9 den Bedingungen juristischer und forensischer 
Auseinandersetzung entzogen war, konnte sie den Zuhöre r über Nütz l i ches 
belehren, ihm aber auch ein V e r g n ü g e n bereiten, das er ansonsten nur von der 
Dichtung erwarten durfte 2 0 . Durch ihren Bezug auf Nütz l i ches tritt die „bera-
tende Lobrede" in unmittelbare N ä h e zum „genus deliberativum", das dem Red-
ner die vo l l s tänd ige Entfaltung aller seiner Kunstmittel abverlangt 2 1. Vom nor-
malen politischen „genus deliberativum" weicht die „bera tende Lobrede" jedoch 
dadurch ab, daß sie sich einem Problem zuwendet, das nicht nur im Blick auf 
eine individuelle Person oder auf eine bestimmte, räuml ich und zeitlich termi-
nierte Handlung von Belang ist 2 2 . Ihr vorzüg l i cher Gegenstand ist näml ich die 
Frage nach dem richtigen Ver s t ändn i s dessen, was menschliches Glück bedeu-
tet 2 '. Insofern „Glück" etwas Gutes darstellt, ist mit der Frage nach dem Glück 
zugleich diejenige nach der „ F u g e n d " gestellt, von deren „Bes i tz" oder Verwirk-
lichung Glück abhäng ig ist. Wei l Glück etwas Gutes bedeutet, nach dem viele 
") Das „ g e n u s iudiciale" meint die Rede vor Gericht, das „ g e n u s deliberativum" die Rede vor der 
Volksversammlung. In b e i d e n la l len wird eine konkrete Entscheidung in einem bestimmten Streit-
lall entweder empfohlen oder bekämpf t . Diese Klassifizierungen gehen aul Aristoteles zu rück : . - I i , 
rhetorica A 3, 1358a 36 tf. V g l . dazu Eausberg, Handbuch der literarischen Rhetorik, a. a. O . . Bd. I. 
S. 54. 
") Zu d i e s e m Begriff vgl. Aristoteles, Ars rhetorica A 3, I 35S b S. Zu se iner Aufnahme in der latei-
nischen Rhetorik vg l . Cicero, Orator 11,37: „quod Graece 6jtl8eiKTUCÖV nominatur", ebd. 13,42: 
„ep id ic t i cum genus" , Ders. , De inventione I 3,7: „ g e n u s demonstrativum". 
, 0) V g l . Cicero, Orator 1 1,37: „ . . . quae absunt a forensi contentione . . . ad inspiciendum delecta-
11 on is causa" aptae sunt. 
211 Z u r Aff in i tä t zwischen „ g e n u s demonstrativum" und „ g e n u s deliberativum" bei Aristoteles vgl. 
Ars rhetorica 1367b 37 ff.: ein und derselbe Inhalt wird in unterschiedlicher Ausdrucksweise themati-
siert. Aristoteles verdeutlicht diese These am Beispiel einer Rede, „die die G r ö ß e de r Tugend vor 
Augen führ t" (ebd. 1367b 2S ff.). 
22) Sie gehö r t damit zu den Reden, die eine „quaes t io in l inua" zum Gegenstand haben, f ü r die 
L nterscheidung von „quae s t i one s finitae" und „ inf in i tae" vgl. Cicero, De oratore II 65: duo 
genera ad dicendum dederunt: unum de certa definitaque causa, . . . alterum . . . infinitam generis 
sine tempore et sine persona quaestionem". V g l . dazu auch ebd. III 109. Lobreden auf individuelle 
Personen g e h ö r e n zum „genus finitum", beratende Lobreden im Sinne von Aristoteles zum „genus 
infmitu m". 
2 l) Aristoteles, Ars rhetorica A 5, 1360h 4 ff., msbes. 14 f. zur Definit ion eles G lücks als „e inem 
mit I ugend verbundenen richtigen \ erhalten, sieh selbst g e n ü g e n d e m Leben, der angenehmsten 
Lebensweise, die Sicherheit besitzt, o d e r als Übe r f l uß an Besitz und Gesundheit, verbunden mit der 
Fäh igke i t , sie z u bewahren u n d zu erwerben". 
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und nach sozialem Rang, Temperament, Geschlecht und Alter verschiedene 
Menschen streben, ist das Ziel dieses Strebens notwendig ein Gegenstand des 
Streits 2 4 . Wor in „Glück" besteht, kann deshalb nur durch zuredendes Lob des 
als richtig Erkannten und durch abredenden Tadel seines Gegenteils verdeut-
licht werden 2 ' . Die „bera tende Lobrede" muß also herausstellen, worin das 
Schöne , Tugendhafte und Nütz l i che besteht, das sie dem H ö r e r als die Voraus-
setzung seines Glücks nahelegen w i l l 2 6 . Da sich ihr Gegenstand nicht auf ein 
konkretes Handlungsziel , sondern auf die oberste N o r m menschlichen Han -
delns bezieht, läßt sich ihr Inhalt nicht mit einem einzigen Blick wahrnehmen. 
Er kann auch nicht dem Bereich der Gegens t ände zugeordnet werden, die auf-
grund von naturhafter Notwendigkeit schon von sich her bestehen. Ebensowe-
nig thematisiert die beratende Lobrede einen in sich evidenten Sachverhalt, dem 
jeder Mensch als vernünft iges Lebewesen gleichsam zwanglos zustimmt 2 7 . 
Im Gegensatz zu wissenschaftlichen Beweis führungen der Physik oder der 
Mathematik muß die beratende Lobrede einen besonderen Fall zum Anlaß neh-
men, um von ihm aus eine allgemeine Handlungsmaxime abzuleiten 2 8 . Sie 
behandelt dann eine besondere Handlung wie eine Prämisse und zieht aus ihr 
einen Sch luß , der des Charakters der Notwendigkeit bzw. der Evidenz für 
jedermann entbehrt 2 9. Die beratende Lobrede bedient sich deshalb des sprachli-
chen Darstellungsmittels der „ampl i f ica t io" , indem sie etwa auf Personen hin-
weist, die als erste oder in einer besonders vorbildlichen Weise etwas Ausge-
zeichnetes getan haben. Dabei kann die Vorbildhchkeit einer Handlung durch 
Vergleich mit anderen Handlungen positiv oder negativ verdeutlicht werden". 
Die benöt ig ten Beispiele können entweder der Geschichte bzw. dem ihr gleich-
gestellten Mythos entnommen oder sie müssen e igens tänd ig in einer Gleichnis-
rede erfunden werden. Unter erkenntnistheoretischem Aspekt dienen sie dann 
als zu l ä s s ige Beweismittel im Rahmen einer Wahr sche in l i chke i t sübe r l egung 
(Enthymem) 3 1 . 
•'') Ebd. 1363 a 7 ff. 
2') Ebd . 1366a 23 ff. 
Ebd. 1362a 15 ff. 
r ) Ebd . 1357 a I ff.: „Sie (se. die beratende Rede des „genus deliberativum") beschäf t ig t sich mit 
Dingen, Itir die wir kein aul sicherem Wissen beruhendes Können ( t r/v in besitzen, und zwar vor 
Z u h ö r e r n , die noch nicht vieles mit einem Blick zusammenfassen und aus dem, was ihnen fern hegt, 
S c h l u ß f o l g e r u n g e n ziehen k ö n n e n . W i r beraten also nur über Dinge, die sich allem Anschein nach 
so oder so verhalten k ö n n e n " . „ M e n s c h l i c h e s Handeln . . . ist insgesamt von dieser Art" (1357a 
25 f.) (über s , von Franz G . Sieveke). 
2 S) Ebd. 1356b 1 11. zur Unterscheidung zwischen einem „ I n d u k t i o n s b e w e i s (i ' : j t«yojyf)) durch 
Beispiele" und einem wissenschaftlichen Syllogismus. Im rhetorischen „ I n d u k t i o n s b e w e i s " wird das 
konkrete „Beisp ie l" zum entscheidenden Ü b e r z e u g u n g s m i t t e l , durch das der Redner etwas Allge-
meines evident macht. Zu diesem Beweisverfahren der Rhetorik vgl. Aristoteles, Topica 105a 13 II. 
2 9) Der Fachterminus für einen derartigen „ W a h r s c h e i n l i c h k e i t s b e w e i s " lautet „ E n t h y m e m " . Vg l . 
dazu aus führ l i ch : Aristoteles, Analytica priora II 27, 70 a 10 f. 
,=) Aristoteles, An rhetorica A 9, 1368 a 10 ff. Vg l . auch die Topoi f ü r Enthymeme ebd. B 23, 
1397 a 7 ff. 
'") Ebd . 1393a 28 ff. Die e i g e n s t ä n d i g e Erf indung von Gleichnissen ( i rapu|kv.r|| wird au l Sokra-
tes ( 1393b 4 ) , diejenige von „Fabe ln" (Xoyoi) au f Steisichoros und Asop z u r ü c k g e f ü h r t (1393b 8 f.). 
\ls besondere C berzeugungsmittel des Rhetors gelten lerner der Rä t se l sp ruch (ai'vtypa, 1394 b 
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Die beratende Lobrede soll aber auch das Gefallen des Höre r s finden, der 
sich lieber von Schönem als von Häls l ichem einnehmen läßt. Sie muß deshalb 
vom a l l täg l ichen Sprachgebrauch abweichen, ohne dadurch den Charakter einer 
unauf lösbaren Rätse l rede oder einer ausschl ießl ich poetischen Fiktion anzuneh-
men' ' . Sie verwendet deshalb Metaphern und Gleichnisse, die durch die Schön-
heit ihrer Form, dem Höre r den von ihnen verdeutlichten Inhalt als begehrens-
wert vor Augen stellen wol len 3 3 . Durch die „Pracht" ihres sprachlichen Gewan-
des nähert sie sich der Dichtung an, die ihre Hörer in den Zustand göt t l i cher 
Begeisterung versetzt 3 4. Zur Qua l i t ä t ihrer Form gehören eine gewisse rhythmi-
sche Strukturierung 3 5 sowie eine durchdachte hypotaktische Gliederung 3 6 . Als 
ein vorzüg l iches Ausdrucksmittel vollkommener „ t i rban i t a s" 3 7 vereinigt die 
beratende Fobrede m sich die Eigenschaften des wissenschaftlichen Logos 3 8 , der 
rhetorischen Deutl ichkeit 3 9 und der poetischen, insbesondere der dramatischen 
und der epischen V e r g e g e n w ä r t i g u n g 4 0 . Sie kann deshalb in einer ganz beson-
ders intensiven Weise einen gedanklich konzipierten Inhalt zu ästhet ischer und 
damit für Aristoteles auch ethischer Wirksamkeit bringen". 
Ciceros „ O p t i m u m genus dicendi" ist eine Erweiterung der beratenden 
Lobrede des Aristoteles 4 2 . Sie wird in dieser Ausweitung zum legitimen Erben 
poetischer Darstellung und philosophischen Wissens. Zunächst wird ihr Inhalt 
um den höchsten Gegenstand philosophischen Nachdenkens überhaupt erwei-
tert. Cicero bezeichnet ihn als die „vis et consensio naturae", die alles Seiende in 
der Verschiedenheit seiner „genera" zusammenhä l t . Sie begründet vor allem die 
33 ff.) und die Erfindung allegorisch zu verstehender lahein (utillo/.oyciv, 1393a 5); aufgenommen 
bei Cicero, De oratore III 167. 
, ;) Aristoteles, Ars rhetorica 1434h I II. 
» ) Ebd. 14 : 5b 4 ff. 
" i I b d . 1406a 5 ff., 1 4 : 7 b 2b ff. und 1408 b 14 -19 . 
'") Ebd. 14CSb 21 ff. 
'"•) Ebd. 1409a 25 ff. 
' ) Ebd. 1 4 1 : h b ff.: ' - i ' i u Ürjrr . i f t = „Urbane Redeweise". 
"") F lu i . 1412b 12 II. /tun besonderen 1 rkcnninisvv cri der Metapher im rhetorischen Enthymem 
als der \ ermittlung einer unerwarteten Einsicht in die Einheit des voneinander Verschiedenen vgl. 
Dieter Bremer, Aristoteles, Empedokles und die Erkenn/nisleistnng der Metapher, Poetica 12 (1980), 
350-376, insbes. 354 II. Die Metapher gewinnt ihren kognitiven Sinn jedoch nicht pr imär aus dem 
Bezug aul ein „myth i s ch - subs t an t i e l l e s Iden t i t ä t sdenken" magischer Provenienz (so Bremer, a. a. O . 
571 I. und 375), sondern in A n k n ü p f u n g an die Fähigke i t der platonischen Dialektik, „das übera l l 
Zerstreute zusammenzusehen und in eine Gestalt zusammenzufassen, um jedes genau zu bestimmen 
und deutlich zu machen, w o r ü b e r man auch immer Belehrung erteilen wi l l" (Platon, Phaidros265c). 
''") Aristoteles, a. a. O . 1411 a 2b ff. und b 22 f. 
'"-) Ebd. 1413 b 21 f.; aufgenommen bei Cicero, De oratore III 206. Vg l . auch Aristoteles, a. a. O . 
1412a 10: I t o v r « jtoiEl Jt&vxa (in Bezug auf Homer). 
") Aristoteles, a. a. O . 1411h 22 17. 
4 I) Im folgenden gehl es um das Konzept vollendeter Rede, das Cicero in seiner Schrift De ora-
tore entfaltet, weil hier deutlicher als im (Irator und im Brutus das Ideal einer \ e r söhnung von Rhe-
torik und Philosophie entwickelt wird. A u l die o r i g inä r philosophischen Ansprüche dieses Konzepts 
und auf seine Diskussion in der I orschungslitcratur werde ich in einem anderen Beitrag z u r ü c k -
kommen. Zu seiner Bedeutung im Kontext antiker Kunsttheorie vgl. Verf. , Der göttliche ,Dichter des 
Kosmos' als Vorbild menschlicher Kunst. Zum Verhä l tn i s von kosmologischcr und küns t l e r i s che r 
Ra t iona l i t ä t aus der Perspektive antiker Philosophie, in: Wollgang Harms und Klaus Speckenbach. 
Hrsg . , Bildhafte Rede im Mittelalter und in der frühen Neuzeit. Probleme ihrer Legitimation und ihrer 
Funktion, l ü h m g e n 1991. 
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Einheit zwischen den verschiedenen Bereichen der Natur, die sich unter kosmo-
logischen! Aspekt als translunar-caelestische und sublunar-terrestrische, meta-
physisch als intelligihle und s innenfä l l ige Wirkl ichkeit unterscheiden lassen. Der 
„ora tor perfectus" restituiert damit ein Wi rk l i chke i t sve r s t ändn i s , das Cicero den 
Philosophen in der I.poche vor Sokrates zuordnet. Sie haben noch „größer 
gedacht und auch viel mehr gesehen, als der Blick unseres Geistes erkennen 
kann"4"'. Die Menschen der Gegenwart leiden nach Cicero unter den Folgen des 
von Sokrates in der Kri t ik an der sophistischen Rhetorik begründeten „disci-
dium . . . absurdum sane et inutile" zwischen Denken und Sprechen, die auch in 
rhetorischer Fachterminologie als Differenz zwischen „invent io" und „elocut io" 
(„express io") bezeichnet w i rd 4 4 . Unter dem „Druck von Meinungen nicht nur 
der breiten Masse, sondern auch von Menschen", die als gebildet gelten, aber 
doch „nur eine oberf lächl iche Erziehung genossen haben", halten sich die mei-
sten Menschen der Gegenwart für berechtigt, das, „was sie als Ganzes nicht 
erfassen zu zerre ißen und gleichsam in Stücke zu schneiden, um damit 
leichter umgehen zu k ö n n e n " 4 5 . Cicero kritisiert damit die Tendenz zur Frag-
mentarisierung des menschlichen Wirklichkeitsbezuges und zu seiner Reduk-
tion auf Regeln, die nurmehr der Durchsetzung individuell-partikularer und 
damit letztlich ausschl ießl ich egoistischer Handlungsziele dienen 4 6 . Menschen, 
die „hingestreckt am Boden liegen" und nur noch das ihnen unmittelbar vor 
Augen Liegende ihrer privaten Interessen wahrnehmen, verkennen zugleich mit 
der Einheit des Seienden das „societatis vinculum", das nach Pia ton 4 7 sämtl iche 
Formen menschlichen Wissens und Könnens miteinander verbindet 4 8. 
U m die Verengungen des in der Gegenwart dominierenden Wirklichkeitsver-
ständnisses zu überwinden , entfaltet das „ O p t i m u m genus dicendi" die gesamte 
Fülle und vollendete „Pracht" sprachlicher Darstellungsmittel, die dem Höre r 
deutlich vor Augen führen sollen, worin der „Ursprung , die Wirkungskraft und 
die Veränderungen alles in naturhafter Weise Seiende, aller rügenden und 
Pflichten sowie sämtl icher von der Natur vorgegebenen Voraussetzungen" 
bestehen, „auf die sich Sitten, Gesinnungen und Lebensformen der Menschen 
gründen" 4 ' ' . Die Reden des „optimum genus dicendi" wollen die „leer" geworde-
nen Seelen der Höre r mit der „suavitas" , „copia" und der „var ietas" aller wirk-
lieh bedeutenden Dinge „anfül len" und damit den Menschen der Gegenwart 
4 i) Cicero, De oratore III 20. 
" l Ebd. I i i 61 und 72; vgl. da/u hier S. 13 mit A n m . 15. 
4>) Ebd. III 24. 
" l Für den Polit iker Cicero zeigt sich diese Tendenz am deutlichsten in der Diktatur Caesars, die 
er als Zers törung der „res publica" durch den Eigensinn eines Einzigen auf faßt . 
j ; ) Cicero zitiert für diesen Gedanken ausdrück l i ch Plato, Epinonm 992 a I De or. III 21). 
") \g l . Cicero, De or. III 21 und 136: „omnium vero bonarum artium, denique virtutum ipsarum 
societatem cognationemquc non norunt". 
JH) Ebd. III 7b: „illa vis autein eloquentiae tanta est, ut omnium rertini, virtutum, officiorum 
omnisque naturae, quae mores hominum, quae animos, quae vitam continet, originem, vim, muta-
tionesquc teneat, eadem mores, leges, iura descrihat. rem pubheam regat, omniaque, ad quameum-
que rem pertineant, ornate copioseque dieat". 
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wieder jenes Wissen e r s ch l i eßen , das zu gutem und tugendhaftem Leben erfor-
derlich ist 5 : . 
Der „o ra to r optimus" rechnet mit H ö r e r n , deren „na tür l i che Begabung" nicht 
ausreicht, um verbindliche Einsichten in den Zusammenhang der „rerum 
natura" ohne intensive Verdeutlichung nach vollziehen zu können . Aufgrund 
seiner Vertrautheit mit der Geschichte philosophischer Lehrmeinungen we iß er 
aber auch, d a ß die Regel der „consens io naturae" menschlichem Wissen nicht 
prinzipiell entzogen ist ' 1 . Das Einheitsprinzip der „ re rum natura", das dem 
H ö r e r zugleich als oberste N o r m seiner „vita activa" und seiner „vita contem-
plativa" vor Augen gestellt werden soll, kann aufgrund seiner Zugehö r i gke i t 
zum Bereich intelligibler Rea l i t ä t weder in einem Gegenstand s innenfä l l i ge r 
Anschauung noch in einer begrifflichen Bestimmung des diskursiven Denkens 
vo l l s t änd ig v e r g e g e n w ä r t i g t werden. Der „modus cognitionis" der „def in i t io" , 
der den Ausgangspunkt und den Normalfal l menschlichen Wissens darstellt, 
faßt stets eine begrenzte Vielfalt eindeutig beschreibbarer Merkmale zur 
gedanklichen Einheit eines Begriffs zusammen. Er kann also kein Wissen for-
mulieren, das etwas anderes als eine definierbare Lauheit individueller Merk-
male oder eine begrenzte Sequenz aus derartigen Einheiten zum Gegenstand 
hat. Pr inzipien, die der Natur oder dem menschlichen Handeln zugrundeliegen, 
sind nicht mit einer oder mehreren „res" der Natur oder mit einer „ac t io" bzw. 
einer bestimmten Folge individueller Handlungen identisch. Prinzipienwissen 
wird deshalb in Ciceros Terminologie zur Angelegenheit einer „quaes t io infi-
nita", für deren Behandlung traditionell die Philosophie zu s t änd i g ist ' 2 . Cicero 
integriert jedoch das philosophische Prinzipienwissen in die „ars" des Redners, 
indem er sie dem „ m o d u s cognitionis coniecturae" zuordnet, der im entschei-
denden an die Verfahren des Wahrscheinlichkeitsbeweises in der aristotelischen 
Dialektik und Rhetorik anknüpft '" ' . Da menschliches Wissen eine Einheit aus 
heterogenen „mod i " darstellt ' 4 , die ohne Ausnahme vom Redner nach eigen-
'=) E b d . III 120-122. 
E b d . III 124: „nani neque tani est aens aeies in natnris honunum et ingenns, tu res tantas cjuis-
quam nisi monstratas possit videre, neque tanta tarnen in rebus obscuritas, tu eas non penitus aeri vir 
ingenio eernat, si modo aspexerit". 
'') \ gl. dazu I ausherg, a. a. O . , B d . 1, 62 f. (§ 69 f.). In der rhetorischen Schultradition bleibt die 
„ q u a e s t i o infinita" aus dem Z u s t ä n d i g k e i t s b e r e i c h des Redners ausgeschlossen. 
'') V g l . dazu Ciceros Reflexionen, a. a. O . Kar l Barwick, Das rednerische Bildlingsideal Ciceros. 
.Abhandlungen der S ä c h s i s c h e n .Akademie der Wissenschaften zu Leipzig . Philologisch-historische 
Klasse, Band 54, Heft 3, Berl in 1963. 
i J) Cicero , De or. III 113 ff. Neben „def in i t io" und „ c o n i e c t u r a " steht die „consecu t io" , die sieh 
auf die beiden anderen „mod i cognitionis" beziehen und deshalb sowohl in Form eines wissen-
schaftlich gesicherten Syllogismus als auch in derjenigen eines dialektischen Wahrscheinlichkeitsbe-
weises auftreten kann. Bei C icero werden dem Erkenntnismodus der „con i e c tu r a " die Grundfragen 
der praktischen und theoretischen Philosophie zugeordnet. Sie hat zu k l ä r e n , was das Wesen („qu id 
sit"), der Ursprung ( „ o r i g o " ) , das innere Vernunftpr inzip ( „ r a t io" ) oder die V e r ä n d e r u n g s m ö g l i c h -
keit ( „ i m m u t a t i o " ) einer Sache ist. Als Beispiele nennt Cicero die Streitfragen, „ob das Recht unter 
den Menschen von Natur oder auf Grund von Meinungen besteht", oder, „we l chen Ursprung 
Gesetze oder Staaten haben" (ebd. III 114). Auch die zu Beginn des 3. Buches anklingende Frage 
nach der „un io naturae" w ä r e als etwas, das sieh der optischen Sichtbarkeit und der begrifflichen 
Definierbarkeit entzieht, dem Erkenntnismodus der „ c o n i e c t u r a " zuzuordnen. Vg l . dazu meinen in 
F u ß n o t e 42 genannten Beitrag. 
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s t änd igen Regeln seiner Kunst eingesetzt werden, gewinnt sein Können univer -
salen und o r i g inä r philosophischen Rang. Die „a r s" des „ora to r perfectus" darf 
deshalb denselben Satz für sich in Anspruch nehmen, der sonst nur von der 
„pruden t i a " und „sap ient i a" des Philosophen vertreten wird: „neque est ulla (sc. 
res), quae non aut ad cognoscendi aut ad agendi vim rationemque referatur"". 
Der universale Anspruch seines Könnens zeigt sich aber nicht nur am umfas-
senden Charakter der Inhalte, sondern er wird d a r ü b e r hinaus zum entscheiden-
den Formprinzip der sprachlichen Darstellungsverfahren des Redners. Er 
bekundet sich im gesamten „appara tus ornatusque dicendi", der sowohl dem 
einzelnen, vor allem dem sinntragenden Wort als auch den vie l fä l t igen Formen 
der Wortverbindung die Qua l i t ä t ausgezeichneter Schönhe i t au fp rägen soll. 
Der besonderen „ A u s s c h m ü c k u n g " einzelner Worte kann z. B. die Aufnahme 
von „verba prisca" der dichterischen Tradition dienen, die e inem 1 ext der Pro-
sasprache eine u r sprüng l i ch der Dichtung vorbehaltene „d ign i t a s " verleiht 5 6 . 
Bedeutender ist im „ O p t i m u m genus dicendi" jedoch der Wortschmuck, der auf 
einer „ t rans la t io verbi" beruht, wobei diese Form des „orna tus dicendi" auch 
g r ö ß e r e Wortsequenzen umfassen kann. Ihr kommt näml i ch in der vollendeten 
Rede nicht nur eine ä s the t i sche , sondern zusä tz l i ch eine erkenntnisvermittelnde 
Funktion zu, in der sie von keiner anderen sprachlichen Ausdrucksform ersetzt 
werden kann. Der Inhalt einer Rede des „ O p t i m u m genus dicendi" kann nicht 
durch ein „verbum proprium" definiert und als etwas, das sich s innenfä l l i ge r 
Anschauung entzieht, im Modus eigentlicher Rede ü b e r h a u p t nicht dargestellt 
werden' 7 . Die „verbi translatio" steht deshalb im „ O p t i m u m genus dicendi" in 
enger Verbindung mit dem „cogn i t ion i s modus coniecturae", der für die Klä-
rung einer „quaes t io infinita" in einer besonders qualifizierten Weise zu s t änd i g 
ist. Genauer kommt der „verbi translatio" in diesem Fall die Funktion der Ver -
deutlichung eines Wissens zu, das sich als Vermutung dem H ö r e r nicht von sich 
selber her so au fdräng t , d a ß er es wie ein sicheres Faktum nur anzuschauen 
hät te , um es seinem „conspectus anini i" einzuschreiben. Dies gelingt nahezu 
zwanglos nur solchen Formen des Wissens, die s innenfä l l i g e , vor allem optische 
Vorstellungen mit sich führen , die für den H ö r e r die ihm zu verdeutlichende 
„res" vo l l s tändig vertreten 5 8 . Die Aufgabe des „ora tor perfectus" besteht deshalb 
wesentlich dann, „durch eine bildhafte und plastische Darstellung Dinge, die 
nicht sichtbar und dem Urtei l des Gesichts entzogen sind", so zu bezeichnen, 
„daß wir dadurch sogar etwas, was wir im Denken kaum umfassen k ö n n e n , den-
noch gleichsam durch Anschauung" behalten 5 9 . Die metaphorische Rede vermit-
") Ebd. III I I I . 
' 6) Ebd. III 153: ,, Inn si lata (sc. verba simplicia) sunt prisca feie ac vetustate ab usu cotidiani ser-
nionis lam diu inierniissa, quae sunt poetarum licentiae l iberiora quam nostrae; sed tarnen raro 
habet etiam in oratione poeticum ahquod verbum dignitatem". 
i : ) Ebd. III 155 f. 
l S) Ebd. II 557: „ea maxime animis effingi nostris, quae essent a sensu trachta atque impressa; 
acerrimum autem ex etmnibus nostris sensibus esse sensum vtdendf . / u m .Auge als dem schä r f s t en 
aller Sinne vgl. Plato, Phaedrus 230c—d. 
3<l) Cicero. De or. II 357: „ . . . tu res caecas et ab aspectus mdicio remoias eemlormatio quaedam et 
imago et figura ita notaret, tu ea, quae cogitando complecn vix possemus, intuendo quasi teuere-
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telt dem H ö r e r im „ O p t i m u m genus dicendi" also nicht nur punktuell ein sinnen-
fä lhges V e r g n ü g e n , sondern eine „max ima delectatio", die zugleich aus einem 
unerwarteten Erkenntnisgewinn resultiert, weil ihm „im Geiste fast vor Augen 
steht", was er, ges tützt auf sein organisches W a h r n e h m u n g s v e r m ö g e n , „nicht 
sehen und betrachten" kann 6 0 . 
Die Aletapher erfül lt in der vollkommenen Rede die Rolle eines „Probier -
steins" für die Theorie von der universalen philosophischen Kompetenz rhetori-
scher Ra t iona l i t ä t . N u r in Form einer „verbi translatio" kann dem Höre r ein Rat 
gegeben werden, der sich als „coniectura probabilis" auf eine „quaest io infi-
nita", also auf Fragen von philosophischem Rang bezieht 6 1 . Ohne die von ihr 
getragene Erkenntmsleistung der „con iec tura" bliebe das „Auge" des menschli-
chen Geistes auße r s t ande , vom „Boden" s innenfä l l i ge r Anschauungen und prag-
matisch-egoistischer Handlungszwecke abzusehen und sich der Einheit des Sei-
enden insgesamt, dem Prinzip smnenfä lhge r Erscheinungen oder den Grundla-
gen menschlichen Handelns im ethischen Sinne zuzuwenden. Es ist deshalb 
keine unverbindliche facon de parier, wenn Cicero die mit einer Rede des „ O p t i -
mum genus dicendi" verbundene „de lec ta t io" dadurch charakterisiert, d aß sie 
an den „besseren Tei l der Welt" im Sinne der antiken Kosmologie erinnert. Als 
eine Rede, die auf der Erde als dem „locus infimus mundi" 6 2 nach den Regeln 
menschlicher „ars" gehalten wird, erstrahlt sie aufgrund ihrer Fähigke i t zu 
gleichnishaften Darstellungen des intelligiblen Grundes aller Wirklichkeit oder 
von wahrhe i t s fäh igen Grundlagen menschlichen Denkens und Handelns 
„gle ichsam wie im Sternenglanz" 6 3. Durch ihren „orna tus" gewinnt sie Anteil an 
der alles über r agenden Pracht jenes „spec tacu lum" , das dem Menschen, der 
noch zum Himmel aufblicken kann, in den „res caelestes" der Gestirnsbewegun-
gen vor Augen steht 6 4. 
Cicero hat das „Optimum genus dicendi" als das artifizielle Äquiva lent zum 
,bestirnten Himmel über mir' verstanden, dem Kant unter den Bedingungen der 
Neuzeit und vielleicht nicht einmal ganz ohne Seitenblick auf Cicero „das mora-
lische Gesetz in mir" zugeordnet hat. Für Cicero verankert die vollendete Rede 
das Prinzip vollkommener, im Sternenhimmel entfalteter Schönhe i t in der ihm 
gegenüber als def iz i tär empfundenen terrestrischen Welt, ehe' nach antiker 
„communis opinio" durch eine qualitative Differenz von der göt thch-cae les t i -
schen Wirklichkeit unterschieden gewesen ist. Die „orat io perfecta" vereinigt in 
sich nicht nur die potentiell gegensä tz l i chen Gestaltungsprinzipien von Natur 
niiis". Diese Formulierung betrifft die Gedäch tn i s l e i s t ung , mit der sieh der Redner das von ihm ver-
faßte „corpus orationis" e inp räg t . Aufgrund der Verwendung von Begriffen wie „ im. igo" und 
„f igura" l äßt sie sich aber auch auf das Verfahren der „ t r ans l a t io verbi" ü b e r t r a g e n . Vg l . dazu auch 
die folgende A n m . mit einer parallelen Formulierung. 
b :) Ebd . III I6C f.: „illa vero . . . paene ponunt in conspectu animi, quae eernere et videre non pos-
sumus". 
61) Zur „con iec tu ra probabilis" als dem Ziel philosophisch-argumentativer Rede vgl. Cicero, 7~us-
culanae disputationes I 17. 
") Cicero, De natura deorum II S4. 
Cicero. De or. III 170. 
M) Vg l . Cicero, De or. III 170 mit De nat. deor. II 140. 
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und Kunst, sondern sie stiftet d a r ü b e r hinaus eine Verbindung zwischen gött -
lich-vollkommener und menschlich-unvollkommener Wirkl ichkeit . 
Ihr exzellenter Rang im Zusammenhang menschlicher „ars" wird in Ciceros 
Aus führungen zum „orna tus dicendi" für die „conlocat io verborum" ebenso 
manifest wie in den Gesetzen für die Gestaltung einzelner Worte. Besondere 
Regeln der Wortverbindung sollen garantieren, d a ß „die Worte am Satzende 
mit den ersten Worten des Folgesatzes nicht hart zu s ammens toßen" , aber den-
noch mit ihnen sicher verbunden werden 6 ' . Hier , aber auch bei der rhythmi-
schen Strukturierung der gesamten Rede, regieren wie in der Musik und im 
Kosmos Gesetze numerischer Gl iederung 6 6 . Sie verhindern durch Unterschei-
dung („dist inet io") gleichartiger oder verschiedenartiger Klangeinheiten („inter-
valla") und durch deren gegen l äu f i g e , gleichsam taktartige Zusammenfügung 
(„percuss io") die Unfö rm igke i t und damit die Kunstlosigkeit der Rede 6 7 . Auf-
grund dieser Gesetze besteht der Körpe r einer Rede aus individuell wahrnehm-
baren Teilen („a r t i cu l i " ) , die nach Gesetzen der Proportion zu Gliedern („mem-
bra") miteinander verbunden werden. Die „membra" der Rede dürfen vor allem 
am Sch luß einer Periode nicht kleiner als an ihrem Anfang ausfallen 6 8, weil sie 
sonst nicht strukturierend wirken. Für die kunstgerechte „Abrundung" einer 
Periode empfiehlt Cicero zusä tz l i ch eine Konturierung durch zwei oder drei 
gleichartige „Vers füße" („pedes" ) , die dem H ö r e r durch Wiederholung deutlich 
machen, daß die ganze Rede oder ein wichtiger Tei l von ihr abgeschlossen ist611. 
Schon unter dem Aspekt der rhythmischen Struktur wird die Ähnl i chke i t des 
Redekörpe r s , der auch als K l a n g k ö r p e r aufzufassen ist, mit dem numerisch 
gegliederten und musikalisch temperierten W e l t g e b ä u d e im Sinne des platoni-
schen „Tima ios" deutlich erkennbar 7 1 . 
Ähnl iches gilt für die Gestaltung der „modi elocutionis". Wie die Musik soll 
die vollkommene Rede zwischen verschiedenen Stilarten wechseln, wobei dieser 
Wechsel nicht wi l lkür l i ch erfolgen darf, sondern in Bezug auf die Gegens tände 
und Aussageabsichten der einzelnen Redeteile als angemessen empfunden wer-
den soll. Der vollkommene Redner m u ß deshalb die Darstellungsregeln sämtl i -
cher rhetorischer „genera" in gleicher Weise beherrschen. Er muß wissen, wann 
er den Regeln des „genus grave" 7 1 zu folgen hat, die den Stil der hymnischen, 
aber auch der tragischen und partiell der epischen Dichtung prägen . Durch ihre 
kunstgerechte Verwendung gewinnt die „orat io perfecta" die Qua l i t ä ten des 
Erhabenen und des Pathetischen. Sie kann deshalb mit der von ihr entfalteten 
b') Cicero, De or. III 172. 
bö) Vg l . dazu Ciceros Ubersetzung aus dem platonischen „ T i m a i o s " , insbes. 4,13 ff. 
6'") Cicero, De or. III 190: „ . . . ne fluat oratio, ne vagetur, ne insistat interius, ne excurrat 
longius . . . " . 
6 S) Ebd . III 186. 
b**) Ebd. III 192. Ist die P r ä s enz dieser Regel bei rhetorisch gebildeten Humanisten der frühen 
Neuzeit vielleicht auch einer der G r ü n d e d a f ü r gewesen, d a ß die Decke der Gal lena Earnese im 
Wolbungsscheitel nicht mit einem ein/igen, sondern mit drei 1 resken ausgestattet worden ist- Zur 
Diskussion, die offensichtlich übe r die Ausstattung des Gewö lbe s che i t e l s stattgefunden hat, vgl. 
Tietze 1 05. 
") Vg l . dazu den Hinweis in F u ß n o t e 66. 
71) Zum antiken „genus grande" vgl. Lausberg, Handbuch . . . . a. a. O . , Bd . 1, S. 522. 
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„Pracht" das Gemüt des H ö r e r s erschüt tern und ihn in den Zustand göt t l i cher 
Begeisterung versetzen 7 2. Die Gesetze des „genus subtile" müssen beachtet wer-
den 7 3 , wenn der Redner seine H ö r e r in erster Linie belehren wil l . F r darf dabei 
vom Stilprinzip des schmucklosen „sermo purus" abweichen und Formen des 
„ornatus dicendi" benutzen, die o r i g inä r dem „genus medium" zukommen 7 4 . 
Dieses „genus" bestimmt p r i m ä r das sprachliche Darstellungsverfahren der epi-
schen Dichtung 7 5 , verfügt aber über eine erhebliche Variationsbreite, weil es, 
ohne über singulare Ausdrucksmittel zu verfügen, in gleichem M a ß e an denen 
der beiden anderen „genera dicendi" partizipiert. Als rhetorische Gattung im 
engeren Sinn ist dem „genus medium" das „genus demonstrativum" zugeordnet, 
insbesondere jene Variante, bei der die Intention des „docere" oder des 
„monere" durch die Verwendung einer „forma suavitatis" zugleich der „de lecta-
tio" des Höre r s dienen möchte . Als Beispiel für eine derartige Einheit aus Beleh-
rung, Ermahnung und V e r g n ü g e n nennt Cicero ausdrück l i ch die philosophische 
Rede. Damit ist jedoch nicht die philosophische Vorlesung gemeint, sondern 
der lebendige Dia log. Piaton ist für Cicero der vollkommene Meister dieser Art 
philosophischer Belehrung 7 6 . 
Es ist deshalb nur natür l i ch , d a ß der Stil der vollkommenen Rede besonders 
intensiv Regeln des „genus medium" beachtet. Weil sie aber auch die beiden 
anderen „genera dicendi" in sich vereinigt, ist sie die Erbin sämt l icher Gattun-
gen poetischer Darstel lung 7 7 . Indem sie sämt l iche Formen wahrhe i t s fäh igen 
Wissens und artifiziellen Könnens auf sich konzentriert, kann sie als das „Vol l -
endete der Kunst" zugleich als Summe des „Nütz l i chen der alten Geschichte" 
im Sinne der zu Beginn dieses Buches zitierten Formulierung Lukians verstan-
den werden. Sie bildet in dieser Bestimmung jedoch kein additiv gebautes 
Aggregat aus heterogenen Könnens fo rmen oder aus disparaten Wissensfrag-
menten, sondern sie verfügt durch die Kunst des „ora tor perfectus" über ein 
e igens t änd iges , gleichsam natür l i ches Leben. Dies wird offenkundig in ihrer fle-
xibel nuancierten und dadurch homogenen Gesamt fä rbung („co lor" ) . Sie ver-
leiht ihr nicht nur eine formal ü b e r z e u g e n d e Einheit, sondern zusätz l ich einen 
„gewissen Hauch von Anmut", den der H ö r e r nicht als künst l ich aufgetragene 
Schminke, sondern als den Beweis einer ihr gleichsam von Natur aus eigenen 
72) Cicero, Orator 5,20: „ s e n t e n t i a r u m gravirate et maiestate verborum ammos jx'rmovere et con-
\ t-riere". Vg l . De or. II 194 zur „ i n f l a m m a t i o animorum" und /um „ad flatus I u rons" du ich den Red-
ner. 
"'] Zu diesem literarischen Genus vgl. Lausberg, Handbuch, a. a. O . , Bd. 1, S. 519. 
7 J) V g l . ebd. S. 520. 
") Ebd . 520 ff. 
'*'') Cicero, Orator 19,62, vgl. ebd. 5,10 zu Piaton als dem „non intelligendi solum sed etiam 
dicendi gravissimus auctor et magister". 
77) Cicero, De optima genere oratorum 1,1-3. Z u r Vereinigung der verschiedenen Intentionen des 
„doce re , persuadere et commovere" in der Kunst des Redners vgl. Cicero, De or. II 309 f l . , III 212 
und III 177: „ I t aque tum graves sumus, tum subtiles, tum medium cjuiddam tencmus: sie mstitutam 
nostram sententiam sequitur orationis genus idque ad aurium voluptatem et animorum motum 
mutatur et vertitur; vgl. damit che Bestimmung der mythischen Dichtung hei Cristofero I.andiur. 
hier S. 4, Anm. 1 1 zitiert. 
Zur Notwendigkeit einer B e k r ä f t i g u n g und Erweiterung des Deutungsschemas 5 7 
Kraft empfindet, der auch ihrem Gehalt den Charakter lebendiger Real i tä t ver-
le iht 7 8 . 
Ihre homogene und gleichsam natür l ich attraktive „Färbung" ist aber nicht 
nur die Konsequenz stilistischer Darstellungsprinzipien, sondern ebenso die 
Folge einer kunstgerechten Verteilung besonders intensiv „geschmückte r" Ele-
mente auf ihr Gesamt-Corptis. Cicero warnt ausdrück l i ch davor, die hervorste-
chenden Bestandteile des „ornatus dicendi" „g le ichförmig" über die gesamte 
Rede auszubreiten. Sie sind vielmehr so anzuordnen, daß ihre angenehme 
Gesamt f ä rbung zusä tz l i ch signifikante „Ziers tücke" („ ins ign ia" ) und „Glanz-
lichter" („ lumina" ) erhä l t . Dies gilt in der Rede des „ O p t i m u m genus dicendi" 
vor allem für die Metaphern oder Gleichnisse, die dort als Bedeutungs t r äge r 
eine unersetzbare Rolle zu übernehmen haben. In einer solchen Rede wäre 
„ununte rb rochene r Glanz" besonders fatal, weil er den Betrachter zwingen 
w ü r d e , kontinuierlich Reize wahrzunehmen, die ihn lediglich durch ihre Neuig-
keit über rumpe ln wollen. Ein b loß auf „pers ische Prahlerei" (Lukian) berechne-
ter „ornatus dicendi", w ü r d e den H ö r e r nach kurzer Zeit in den Zustand nervö-
ser Über sä t t i gung und Gle i chgü l t i gke i t versetzen. N u r durch klug disponierte 
Verteilung gewinnt der Redeschmuck bei aller „suav i tas" zugleich etwas „Gedie-
genes" („so l idum") und „Ernsthaf tes" ( „ aus t e rum") , so d a ß er mit den Sinnen 
zugleich das Jud ic ium animi" des Höre r s ansprechen kann. Die hervorste-
chendsten Elemente des „ornatus dicendi" bedürfen in besonderer Weise der 
„var ie tas" , etwa durch bewußte Unterbrechung („ in te rmiss io" ) , die wiederum 
erst eine steigernde Betonung („reprehens io" ) mögl ich macht. Cicero spricht 
deshalb in Bezug auf den „ornatus dicendi" von der Notwendigkeit eines 
berechneten Wechsels zwischen Licht und Schatten bzw. zwischen Oberf lä-
chen- und Tiefenwirkung, den er in der Malerei bereits vollkommen verwirk-
licht sieht und der da für sorgt, d aß „das , was im Licht steht" durch Kontrast 
„umso mehr . . . hervortreten" kann 7 9 . 
Für die vollendete Rede gilt das Gesetz einer wechselseitigen Verknüpfung 
von Form und Inhalt. Es ist deshalb nur konsequent, d aß die „forma" dieser 
Rede ihr Vorb i ld an der „ordo" des W e l t g e b ä u d e s findet, die im Rahmen der 
Natur in besonders auffä l l i ger Weise „so bedeutungsvoll" ist, „daß ihr Zusam-
menhang schon bei einer kleinen Ände rung nicht mehr bes tünde" . Der inneren 
Notwendigkeit dieser Ordnung entspricht eine vollendete Schönhe i t , die so 
g r o ß ist, „daß sich eine schmuckvollere Gestalt nicht einmal denken l ä ß t " s : . 
Indem sich die artifizielle Ordnung der vollendeten Rede diesem System natür-
licher Schönhe i t annäher t , ve rgegenwär t i g t sie auch durch ihre Form das gött-
lich fundierte Bauprinzip vollkommener Rea l i t ä t , das im „spectacu lum" der cae-
lestischen Welt seinen Ausdruck gefunden hat. 
; s) Cicero. De or. III 199: „sed si habitum etiam orationis et quasi colorem alicjiiem requiritis, est 
et plena quaedam. sed tarnen leres, et tenuis, non sine nervis ac viribus, et ea, quae particcps utrius-
que generis quadam medioeritate laudatur. H i s tribus figuris insidere quidam venustatis non fueo 
inlitus, sed sangulne diffusus debet color". 
79) Ebd . III 96-103. 
s : l Ebd. II! 178 f. 
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Zu den mehr indirekten Vorteilen dieses Ordnungsprinzips gehör t es, d a ß der 
Redner im „Optimum genus dicendi" bei einer einzelnen Sache nach Belieben 
verweilen kann, um das, was er sagen wil l , dem H ö r e r „anschaul ich auszuma-
len", ihm aber auch bestimmte Gedanken durch g e d r ä n g t e Kürze oder durch 
Ironie so anzudeuten, d a ß der H ö r e r angehalten wird, mehr zu bedenken, als 
ihm expressis verbis gesagt w i rd 8 1 . Diese Regel ist se lbstverständl ich nicht aut 
das „opt imum genus dicendi" beschränkt , gewinnt dort aber eine besondere 
e rkenntn i s fö rde rnde Bedeutung. Ahnliches gilt für die Gestaltung der Digres-
sionen, „die dann, wenn man sich an ihnen erfreut hat, wieder geschickt und 
elegant zur Sache z u r ü c k f ü h r e n " 8 2 , sowie für die „dispos i t io" der Gedanken-
und Wortfiguren, also für den Wechsel zwischen Wiederholungen, Verstellun-
gen, Berichtigungen, Nachahmungen von Charakteren jeder Art , fingierten E i n -
führungen von Personen, Anführungen von Beispielen oder Gleichnissen nach 
den Prinzipien der Analogie oder des Gegensatzes, - ein Wechsel, der auf der 
Ebene des sprachlichen Ausdrucks eine differenzierte Handhabung von Wort -
verdoppelungen, Aufnahmen und Erweiterungen desselben Wortes, Wortver-
tauschungen, wechselseitigen Beziehungen zwischen einzelnen A u s d r ü c k e n , 
Verwendungen desselben Wortes in unterschiedlicher Bedeutung sowie von 
Vergleichen oder Antithesen erforderlich macht 8 3 . 
Agucchi und Bellori haben in den Eresken der Galleria Farnese ganz offen-
sichtlich eine Verwirkl ichung von rhetorischen Darstellungsregeln im Sinne von 
Ciceros Theorie des „opt imum genus dicendi" gesehen. Sie werden mit dieser 
Auffassung nicht allein gestanden haben, weil rhetorische Darstellungsprinzi-
pien in der I'heorie der Malerei und wohl auch in ihrer Praxis spätes tens seit 
Alberti präsent gewesen s ind 8 4 . Sie haben das kulturelle Ambiente einer ganzen 
Epoche so intensiv mi tgepräg t , d aß sie auch die Erwartungen der Auftraggeber 
und der Betrachter von Werken der Malerei mitbestimmt haben. Ein Mann wie 
Agostino Carracci war mit Ciceros Rhetorik vertraut. Sie hat auch bei der 
zunehmend von Akademien getragenen Ausbildung vieler Maler eine Rolle 
gespielt 8 '. Fulvio Orsini hat das Gesamtwerk Ciceros ediert und es mit, wenn 
8') Ehd . III 202. 
S 2) Ebd . III 203. 
") Ebd . 203 ff. 
*4) V g l . dazu pro multis: John R. Spencer, „Ut Rhetorica Pictura", a. a. O . , Ernst H . Gombr i ch , 
„Icones Symbo/icae", a . a . O . , insbes. 160 ff., Ders. , Vasari's J.Tees' and Ciceros ,Brutus\ J W C I 23 
(i960), 309-311, Svetlana Alpers, ,Ekphrasis' and Aesthetic Attitudes in Vasari's ,Lives\ J W C I 23 
(1960), 190-215. Zur Bedeutung rhetorischer Kunstprinzipien für Bellori vgl. Giovanni Prevital i , 
Introduzione zu Bellori a. a. O . , L ff. Für die P r ä s e n z von Ciceros „o r a to r perfectus" im B i l d - D e n -
ken der Renaissance vgl. die leider allzu sporadischen Hinweise von Robert Kle in . L'imagination 
comme vetement de l'äme cbez Marsile Ficin et Giordano Bruno (1956), Ders. , La tbeorie de l'expression 
figuree dans les traites Italiens sur les ,imprese' (1957), Ders. , La forme et l'intclligible (1958); in: Ders . , 
La forme et l'intclligible. Ecrits sur la Renaissance et Part moderne, pres. par Andre Chastel , Paris 
1970, insbes. 84 ff., 140 und 168. 
8') Dempsev, Sonic Observations . . . , a. a. O . , insbes. 559 ff. Unter den Schriften, die Agost ino 
Carracci vertraut waren, befanden sich: Cicero , De oratore, De inventione, die Rhetorica ad Heren-
nium und Quinti l ians Institutio oratoria. Annibale Carracci soll von diesen Kenntnissen, obwohl in 
der Akademie der Carracci in Bologna g r o ß geworden, kaum infiltriert gewesen sein (S. 563). D a ß 
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auch eher philologischen Kommentaren versehen 8 6. Die kunsthistorische For-
schung hat Elemente rhetorischer Darstellung in den Fresken Carraccis wieder-
erkannt, auch wenn sie dort nicht mehr ihre „verba propna" tragen und ebenso-
wenig als \ eranschauhchungsmodi bestimmter Inhalte wahrgenommen werden. 
In einer Epoche und in einem kulturellen Umkreis mit subtilem Gespür für 
Regeln des „decorum" darf zumindest versuchsweise angenommen werden, daß 
die Stilprinzipien des Hauptwerks von Annibale Carracci einen Inhalt veran-
schaulichen sollten, der als eine Entsprechung zu Ciceros Begriff der „consens io 
naturae" aufzufassen ist. Angesichts der Sujets der Fresken liegt es nahe, an den 
Begriff von „amor" zu denken, den bereits die „prisca philosophia" durch my-
thische Bilder als den Grund aller Wirkl ichkeit verdeutlicht hat 8 7 . 
Hinzuweisen ist auf eine signifikante Parallele zwischen Ciceros Theorie der 
Rhetorik und Agucchis bzw. Bellons Begriff der Kunst als s innenfä l l i ger Dar-
stellung der „idea della bellezza". Sie verstehen insgesamt ihre jeweilige Gegen-
wart als den Ausdruck einer kulturellen Krise, von der die Fundamente des 
menschlichen Wi rk l i chke i t sve r s t ändn i s se s betroffen sind. Sie wird zu rückge -
führt auf den Verlust einer metaphysischen Rückb indung des Wahrnehmens, 
Denkens und Handelns e inschl ieß l ich des künst ler i schen Gestaltens, der eine 
aussch l i eß l i che Orientierung an dem zur Folge hat, was unmittelbar vor Augen 
hegt oder der W i l l k ü r subjektiver Imagination entspringt. In der Kunst wird 
eine M ö g l i c h k e i t gesehen, diese kulturelle Krise zu überw inden . Sie kann eine 
Rea l i t ä t vor Augen führen, die sich aufgrund ihrer Exzellenz dem al l täg l ichen 
Seh- und Denkve rmögen entzieht. In Analogie zu Ciceros Bemühen , die Rheto-
rik als die avancierteste Kunst seiner Zeit zu deuten und sie darauf zu verpflich-
ten, die „prudent ia Graecorum" und ihr Wi rk l i chke i t sve r s t ändn i s auf die 
Gegenwart zu über t r agen , formulieren Agucchi und Bellori die Forderung, die 
Malerei solle in ihren Bildern die mtelhgible Idee des Schönen s innenfä l l ig ver-
anschaulichen und damit dazu beitragen, den sublunaren Bereich des Weltge-
bäudes als integralen Bestandteil des „mirabi le contesto delle cose create" zu 
verstehen (Bellori). Die Malerei Carraccis ist von seinen literarischen Beratern 
und seinen Auftraggebern als Erbin der Rhetorik als einer „recte faciendi et 
cogitandi magistra" verstanden worden 8 8 . Es ist kaum anzunehmen, d aß dem 
Maler selber derartige Erwartungen völl ig unbekannt und für seine eigene 
'Tät igkeit ganz, und gar g le i chgü l t ig gewesen s ind 8 9 . Das bei ihm erkennbare 
ihm jedoch der Begriff der Malerei als einer Schwesterkunst der Poesie vo l l s t änd ig fremd und 
unve r s t änd l i ch gehlieben w ä r e , seheint kaum vorstellbar. 
s") V g l . d a f ü r Fulvio Ors in i , In omnia opera Ciceronis Notae, a. a. O . (vgl. A n m . 5). 
S 7J V g l . dazu im vorliegenden Buch S. SS ff. In diesem Zusammenhang sei au sd rück l i ch auf Tor -
quato Fassos Dia log // Messaggiero (1587) verwiesen. Dort wird das Thema von „ a m o r " als dem 
vie l fä l t igen „ m e s s a g g i e r o " zwischen Göt te rn und Menschen, dem B e g r ü n d e r der Welt, dem Erhalter 
der kosmologischen Ordnung , dem Stifter der Freundschaft und des 1 riedens etc. mit dem Konzept 
tles „perfe t to oratore" im Sinne Ciceros in Verbindung gebracht. 
s s) Cicero , De oratore III 57. 
S4) Man darf die b e r ü h m t e Anekdote, nach der .Annibale Carracci die theoretischen Dispute, die 
sein Bruder Agostino in der Galleria Farnese mit befreundeten Humanisten geführ t hat. mit der 
Bemerkung beendet haben soll: „ I i [soen dipmgono con le parolc, Ii pittori parlano con l'opere" 
{Bellori 51 1. vielleicht auch einmal als I Iinwers auf sein \ e r s t ä i u lms der Malerei als einer Erbin der 
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Bemühen um eine Summierung und Steigerung aller Ausdrucksformen des 
Schönen aus den verschiedenen Gattungen und Epochen der Kunst sowie die 
offensichtliche Sorgfalt, mit der die einzelnen Bildelemente im „corpus" der 
Galerie verteilt sind, kann nicht als Ausdruck naiver Genia l i t ä t ausgegeben wer-
den. Wi r haben es hier vielmehr mit einer Kunst zu tun, bei der die Reflexion 
auf ihre Vergangenheit und auf ihre Bedeutung für die Gegenwart zum Prinzip 
ihrer Form geworden ist. Wenn diese Annahme berechtigt ist, kann im Blick auf 
die kunsttheoretischen Ü b e r l e g u n g e n Ciceros und auf ihre Folgen für einen 
bestimmten Begriff der Malerei um 16C0 auch der gedankliche Hor izont 
umschrieben werden, innerhalb dessen sich der Betrachter bei der Deutung der 
Rede zu bewegen hat, die ihm im Bildverbund der Galleria Farnese vorgetragen 
wird. 
Dichtung bzw. Rhetorik verstehen. V g l . dazu bereits G . B. Agucchi , Irattato, Mahon 254: „Noi altri 
Dipintor i habbiamo da parlare con le mani." 
I I . D E R M Y T H O S A L S V E R D E C K T E D A R S T E L L U N G P H I L O -
S O P H I S C H E R W A H R H E I T ( „ I N T E G U M E N T U M V E R I T A T I S " ) U N D 
A L S A U S D R U C K S F O R M R H E T O R I S C H E R „ D I S S I M U L A T I O " 
W ä h r e n d die „dispos i t io" der Bilder im Rede-Corpus der Galleria-Farnese-
Iresken auf Darstellungsregeln Ciceros bezogen werden kann, muß hinsichtlich 
der „ invent io" der einzelnen bildhaft ve rgegenwär t i g t en „na r r a t iones" ein ande-
rer Orientierungspunkt ins Spiel gebracht werden. Zum einen ist die „ invent io" 
der Bilder natür l ich die ureigene Angelegenheit des Malers, der im Ausgang von 
bestimmten Model len der Natur und der Kunst Gestalten zu erfinden hat, die 
als ausgezeichnete Präger eines durch Schönhe i t qualifizierten Zusammenhangs 
aus kuns t schönen Gestalten wahrgenommen werden sollen. Zum anderen aber 
betrifft die „ invent io" die nicht allein dem Maler zu über l a s sende , sondern sei-
nem literarischen Berater anvertraute, in der Regel mit dem Auftraggeber abzu-
sprechende Auswahl der literarischen Sujets, die in Form von Bildern darzustel-
len sind. Sie müssen vom Betrachter als g l a u b w ü r d i g e Hinweise auf die zuvor 
bedachten „res excogitatas" nachvollzogen werden können . W ä h r e n d die Inven-
tionsleistung des Malers etwa durch eine Dokumentation der für ihn vorbildli-
chen „exempla" verdeutlicht werden kann 1 , ist die Beurteilung der „ invent io" 
der von ihm vergegenwär t i g t en „res excogitatae"2 bis heute umstritten. Die Aus-
einandersetzung betrifft nicht den narrativen Gehalt der einzelnen Bilder. Sie 
können fast ohne Ausnahme als Umsetzungen bekannter Mythen bzw. 
bestimmter Formen ihrer literarischen Über l i e fe rung „ge lesen" werden. 
Umstritten ist allein der Bezug zwischen mythischer „nar ra t io" , der an sie 
anknüpfenden „a rgumen t a t i o " und der sie zusammenführenden „perora t io" 1 , 
also die Frage nach dem Sinn des Bilderzyklus. Aufgrund der für die antike 
Redekunst verbindlichen Kohä r enz fo rde rung , die bereits für die Verknüpfung 
zwischen „exord ium" und „nar ra t io" beachtet werden m u ß 4 , ist es nur konse-
quent, d a ß die Kontroverse über die inhaltliche Deutung der Galleria-Farnese-
') V g l . dazu a u ß e r den Beobachtungen von Bel lori , den Arbeiten von Tietze, Mar t in , Posner und 
M a r z i k : Maur i z io Calvesi, Note ai Carracci, Commentari 7 (1956), 263-276. Auch die Inventionslei-
stung des Malers erfordert eine Q u a l i t ä t , die bei Cicero dem Redner bei der Orientierung an den 
„exempla 4 seiner Kunst zugemutet wird, näml i ch die Fäh igke i t zu einem b e g r ü n d e t e n „ Jud ic ium" 
übe r ihre Vorbi ldhchkei t , sowie die Fäh igke i t zur organischen Integration der a u s g e w ä h l t e n „exem-
pla" in den eigenen Darstellungsstil . V g l . dazu im vorliegenden Buch S. 166 ff. 
2) Zum rhetorischen Begriff der „ inven t io" vgl. Lausberg, Handbuch . . ., a. a. O . , S. 146 mit dem 
Hinweis auf die klassische Definit ion in der ps.-ciceronianischen Rhetorica ad Herennium I 3: 
„ invent io est excogitatio rerum verarum aut veri similium quae causam probahilem reddant". 
') V g l . dazu Lausberg, Handbuch . . ., a. a. O . , S. 147 ff. 
4) Cicero, De oratore II 325: „ C o n e x u m autem ita sit principium consequenti orat ioni , ut non tam-
quam citharoedi prooemium adfictum aliquid, sed cohaerens cum omni corpore membrum esse 
videatur". Lür alle übr i gen „ R e d e t e i l e " („par tes orationis") gilt eine vergleichbare K o h ä r e n z r e g e l 
( „ t r an s i t u s " ) . V g l . dazu Lausberg, Handbuch . . ., a. a. O . , S. 188 I. 
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Fresken bei der Interpretation der „emblemi" beginnt, die Bellori als das „exor -
dium" des „argomento delle immagine" aufge faß t hat, näml i ch bei der Antwort 
auf die Frage, was die Darstellungen der spielerisch miteinander ringenden 
Amorenpaare in der vier „angol i" der Galerie zu bedeuten haben 5 (Abb. 17-20). 
Die Uneinigkeit der Interpreten bezieht sich vor allem darauf, ob die in der 
Galerie in den einzelnen „membra" dargestellten Mythen Handlungen des 
„genus sublime" oder des „genus humile" veranschaulichen. F.inige der im Bild 
nachgeahmten Handlungen von Göttern bzw. Heroen werden von einem ihrer 
literarischen Autoren, näml ich von Ov id , als „fabulae ioci plenae" bezeichnet 6. 
Andere werden von besonders kompetenten Interpreten, wie z. B. vom platoni-
schen Sokrates, als unziemliche Nachahmungen w i l l kü r l i ch erfundener und 
damit erlogener Handlungen von Personen beurteilt, die sich aufgrund ihrer 
Erhabenheit niemals zu den ihnen fiktiv unterstellten Taten oder Reden hät ten 
h inre ißen lassen7. Ovid kennt freilich auch die mythische Darstellung einer 
„causa pudenda . . . , sed apta dco". Sie ist etwa im kultischen Zusammenhang 
bacchischer Feste erlaubt 8, so wie er in der Galleria Farnese allein schon durch 
das zentrale Deckenfresko präsent ist (Abb. 37). Der platonische Sokrates kennt 
außerha lb der von ihm fiktiv übe rnommenen Rolle als „ S t ä d t e g r ü n d e r " im D i a -
log „Po l i t e i a" 9 ebenfalls Mythen, die in ihrer offensichtlichen „Schänd l i chke i t " 
für Höre r , die als „Eingewe ih te" in die göt t l i chen Myster ien 1 0 deren „verborge -
nen Sinn" ( u n Ö V O t a ) entdecken können , als angemessene, d. h., dem Charakter 
der nachgeahmten Personen entsprechende Darstellungen göt t l i cher Handlun-
gen gelten 1 1. Unter dieser Voraussetzung kann auch eine „fabula ioci plena" den 
erhabenen Charakter der im Mythos handelnd oder redend dargestellten Gott -
heit veranschaulichen. Da die Göt ter den Menschen übe r l egen sind, kann che 
Nachahmung gött l icher Handlungen oder Reden in einer komischen Erzäh lung 
eine „trans la t io verbi" im Sinne von C i ce ros„op t imum genus dicendi" bedeu-
ten 1 2 . Sie bildet dann ein Element jenes von Cicero in seiner Theorie des 
Humors behandelten „serio ludere" 1 1 , das noch in der Renaissance als ein 
sprachliches Spezificum der poetischen Theologie aufge faß t worden ist. Im 
Rahmen dieser Theorie ist d i e„na r r a t io" eines dem Genre des Komischen zuzu-
ordnenden Mythos Bestandteil der „ a r g u m e n t a t i o " in einer beratenden Lobrede 
Bellori 47 f. 
") Ov id , lasti II 5C4 in Bezug auf den Mvthos von Herkules und Omphale (Ahl). 34). 
) \ gl. da fü r insgesamt die Büche r II und III der platonischen Politeia sowie im vorliegenden 
Buch S. I2S f. 
s) O v i d . last!, II 392 ff. M i t a u s d r ü c k l i c h e m Bezug auf den Mvthos vom hacchischen Silen. 
') I'lato, Resp. 378 e S ff.: „O Adeimantos, wir sind keine Dichter in diesem Augenblick, sondern 
S t ä d t e g r ü n d e r . . . " 
1C) Ebd . 378 d. Lediglich junge Leute können noch nicht beurteilen (Kpiv'iav), was eine verbor-
gene Andeutung ist und was nicht. V g l . damit auch ebd. 378 a. 
") Vg l . ebd. 38 1 b: „Aber Gott und was Gottes ist, m u ß doch in jeder Hinsicht vol lkommen sein 
. . . also könnte wohl am wenigsten Gott vielerlei Gestalten bekommen" etc. Insofern w ä r e die UJIÖ-
VOICC, die einer Gestalt des Mythos zukommt oder einer ihrer Handlungen, zugleich die Aufhebung 
ihrer Gestalthaftigkeit im narrativen Sinn. 
12) Vg l . dazu im vorliegenden Buch S. 54 ff. 
r ' ( Vg l . dazu S. 77 ff. ' 
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auf die richtige Form des menschlichen Glücks , wenn sie eine übe rzeugende 
\ eranschaulichung jener „res caecas" 1 4 enthä l t , die sich als Inbegriff des intelli-
giblen Grundes aller Wirkl ichkei t und der Norm menschlichen Verhaltens ins-
gesamt 1 ' dem „Ur t e i l s v e rmögen des Auges" entziehen 1 6 . Dies gilt aber nur unter 
der Bedingung, d a ß der H ö r e r die mythische Erzäh lung als ein „ in tegumentum 
veritatis" auf faßt , das e contrario auf die göt t l i che „rat io cognoscendi et agendi" 
verweist 1 7. Die E r z ä h l u n g des Mythos bedeutet dann „eine Folge von W ö r t e r n " , 
die der Dichter so miteinander verbunden hat, „daß ihr Sinn anders als ihr 
Wortlaut verstanden werden m u ß " 1 8 , und zwar in diesem l a l l als indirekte 
Bezeichnung jener „consens io naturae", die den vorzüg l ichen Gegenstand des 
„opt imum genus dicendi" darstellt. Wei l dieses Thema anders als im „modus 
translationis" nicht verdeutlicht werden kann, bereitet seine indirekte Vergegen-
wär t i gung in einer mythischen Erzäh lung dem H ö r e r einen Erkenntnisgewinn. 
Er ist mit dem V e r g n ü g e n verbunden, d a ß die schmerzliche Erwartung, einen 
derartigen Gegenstand übe rhaup t nicht erkennen zu können , definitiv ent-
täuscht w i rd 1 9 : Die bedachtsame Zusammenstellung von Worten, die von dem, 
was sie bezeichnen wollen, weit entfernt zu sein scheinen, schärfen das „ inge-
nium" des H ö r e r s , weil sie ihm gleichsam vor Augen stellen, was er aufgrund 
der natür l i chen Voraussetzungen seiner Erkenntn i sk rä f t e allein nicht wahrneh-
men kann 2 : . 
Die einzelnen Bilder im Corpus der Galleria-I arnese lassen sich jedoch nur 
dann als indirekte Darstellungen des vom „opt imum genus dicendi" zu vertre-
tenden Themas verstehen, wenn der Begriff des Mvthos, der die Ver s t änd i -
gungsbasis für die Konzeptoren des Bildprogramms und die Bezugspersonen 
ihrer Bemühungen darstellt, als das Resultat einer Engführung aus zwei ver-
schiedenen, aber dennoch miteinander verwandten Reflexionen philosophisch 
ambitionierter Poetologie zu begreifen ist. Gemeint sind 1.) das Vers tändn i s des 
Mvthos als einer negativen, aber gerade dadurch angemessenen Nachahmung 
erhabener gö t t l i cher bzw. heroischer Handlungen oder Reden und 2.) die A u l -
fassung des Mythos als einer unerwarteten Veranschaulichung der „consens io 
naturae" und ihres göt t l i ch zu verstehenden Grundes durch das Stilmittel der 
„d i s s imula t io" . 
Im folgenden sollen beide Konzepte so vorgestellt werden, daß daraus auch 
deutlich wird, in welcher Weise und aus welchen Gründen die Philosophie der 
Renaissance so intensiv an sie angeknüpf t hat, d a ß sie im Modus ihrer wechsel-
1 J) Cicero, De oratore II 357. 
I5) Ebd. III 20. 
">) Ebd. II 357. 
") Ebd. III I I I . 
18) Ebd . III 166: „ . . . non est in uno verbo translato, sed ex plnrihus conunuatis conectitur, ut 
aliud dicatur, aliud inlel l igenduni sit". 
") Ebd . II 260: „ N a t u r a enim nos . . . noster delectat error; ex quo, cum quasi decepti sumus 
exspectatione. ridemus". 
2 :) Ebd. III 124: „nam neque tarn est actis in naturis hominum et ingeniis, ut res tantas quisquam 
nisi monstratas possit \ liiere, neque lanta tarnen in rebus ohscuritas, ut eas non penitus acri vir inge-
nio cernat, si modo aspexerit". U n d ebd. 1 t>C: „ ingen i speeimen est quoddam iransilire ante pedes 
posna et aha longe rcpclita suniere". 
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seitigen Durchdringung und Intensivierung noch für das 16. Jahrhundert im 
Begriff des Mythos und ähnl ich im Vers t ändn i s des Bildes als der Veranschauli-
chting intelligihler Wirkl ichkeit präsent und damit den Konzeptoren des ikono-
graphischen Programms für die Galleria Farnese sowie ihren ze i tgenöss i schen 
Besuchern erreichbar gewesen sind. 
1. Das m y t h i s c h e B i l d als „ i n t e g u m e n t u m v e r i t a t i s " in der 
p l a t o n i s c h e n T r a d i t i o n nega t i v e r D i a l e k t i k und T h e o l o g i e 
Die meisten der literarischen Sujets, die in der Gal lena Farnese veranschau-
licht sind, gehen auf Homer und Ovid zurück . Homer, der in der Renaissance 
auch als Verfasser zahlreicher Göt te rhvmnen galt, wird von Marsi l io Ficino als 
Dichter des „furor divinus" im Sinne des platonischen „Pha id ros" bezeichnet 1. 
Der ihm nahestehende Angelo Pohziano feiert ihn als göt t l i chen Seher sowie als 
den „doct r inarum omnium atque ingeniorum autor et prineeps". Er stellt in sei-
ner Dichtung allen Menschen gött l iches Wissen vor Augen 2 . In diesem Sinne ist 
Homer in den mythologischen Handbüche rn der Renaissance von Boccaccio bis 
hm zu Giraldi g egenwär t i g . Ihr Homerve r s t ändn i s ist von dem Satz des Macro-
bius beeinf lußt , nach dem der Urvater griechischer Mythologie in seinen 
Geschichten die Absicht verfolgt, „den Weisen unter der Hül le dichterischer 
Fiktion Wahres zu erkennen" zu geben'. Ähnl ich werden die Metamorphosen 
Ovids, etwa von dem kunsttheoretisch e inf lußre ichen Eodovico Dolce 4 noch 
ganz im Sinne der mittelalterlichen Ovid-Allegoresen 5 als das „Konzent ra t 
menschlicher und göt t l i cher Weisheit" bezeichnet. Man erkennt das von Ovid 
vermittelte Wissen jedoch nur dann, wenn man seine poetischen Texte nicht 
„oberf lächl ich" als unterhaltsame Erzäh lungen liest, sondern „mit ur te i l s fähi -
') / i t . nach Eugenio Gar in , Studi sul l'latonismo medievale, I irenze 1958,205 = handschriftliche 
Marginalien Ficinos zu kleineren Werken von Geniistos Plethon und zum Sonncnhvmnus des K a i -
sers Julian im „manusc r i t t o Riccordiano greco 79" der Bihliotheca Laurentiana in Florenz: „ H o m c -
rus divmo furore eorreptus multa vaticinatus est". Vg l . Marsi l io Ficino, P F XII I , 2 (II 203 f.) und 
ebd. XIII 3 (II 227): „ Q u a m divinum |uitas in Homero viguissc acumen, qui et eaeeus et mops tot et 
tanta pereepit, tarn egregie cecinit, ut cunetas in eum tum humanas tum divinas artes Plato asserat 
coneurrisse". 
J) Angelo Pohziano, Oratio in expositionem Homert, in: Ders., Opera, Basel 1553, II 478 I. Ebd . : 
neque ullum . . . extitrsse I n g e n i u m Homcr i co malus, neque opus aliquod extarc humanuni, quod 
Sit Homerice poesi antelerendum". 
3) Macrobius, Cotnmentarii in Soinniinn Seipionis II, 10, 11. / u diesem \ erstandnis Homerischer 
Dichtung in der Renaissance vgl. A l l en , Xlysteriously Meant, a. a. O . 83 ff. und 94 f l . 
') Lodovico Dolce ist Autor eines zumindest in Venedig e in f luß re i chen Dialogo della pittura inti-
tolato l'Aretino ( I 357). 
'I Zur mittelalterlichen Ovid-Al legorese vgl. die Hinweise bei Hennig Brinkmann, Mittelalterliche 
Hermeneutik, T ü b i n g e n 1980, 178 f., Peter I . Ganz , Arehani cclcstis non ignorans. Em unbekannter 
Ovid-Kommentar , Hans I ronim, Wolfgang Harms, l we Ruberg, Hrsg . , Verbum et Signum. Bei-
t r äge zur med iäv i s t i s chen Bedeutungsforschung. Studien zur Semantik und Sinntradition im Mi t t e l -
alter. Fr. Oh lv zum 60. Geburtstag, M ü n c h e n 1975, Bd. I, 195-208. Z u r Nachwirkung der mittelal-
terlichen Ovid-AIIegoresen in der Renaissance vgl. Al len, a. a. O . 167 If. 
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gern Auge" auf die „ a r gumen t a t i o " achtet, die unter „der Schale be törender Fik-
tionen" als etwas Nütz l i ches verborgen ist 6. 
Der Familie Farnese ist ein theologisch und philosophisch ambitioniertes Ver-
s t ändn i s des Mythos ge läuf ig gewesen. Dies läßt sich an der Ausstattung zahl-
reicher Sä le ihrer Residenzen in Rom, Caprarola und Parma ablesen. Es ist auch 
kein Zufal l , d a ß der Bologneser Humanist Achille Bocchi seine „Svmbol icae 
quaestiones" unter anderem auch dem Kardinal Alessandro Farnese gewidmet 7 
und einzelne „symbola" weiteren Mitgliedern des Hauses Farnese dediziert hat. 
Bocchis Handbuch ist insgesamt eine konzentrierte und für das Bild-Denken 
seiner Zeit e inf lußre iche Zusammenfassung des Begriffs vom Mythos als ver-
deckter Darstellung einer philosophischen Wahrheit 8 . Agostino Carracci war an 
der Ausstattung der zweiten Auflage als Graphiker beteiligt 9. F r , sein Bruder 
Annibale und ihr Vetter Ludovico haben bereits in Bologna Fresken-Zvklen mit 
mythologischen Themen gemalt, die zumindest eine moralische Bedeutung 
implizieren. V on Orsim kennen wir nicht nur das Programm für die mythologi-
schen Fresken des Camerino Farnese, sondern wir wissen auch, d aß er sich 
expressis verbis zu der Maxime bekannt hat, der Mythos enthalte in Analogie 
zur Bibel eine „rerum divinarum cognitio". Weil er sich für die Beg ründung die-
ser Ü b e r z e u g u n g auf Pohziano und auf den spätant iken Vergil-Kommentator 
Servius beruft, sind ihm offensichtlich auch die historischen Voraussetzungen 
dieser Auffassung des Mythos vertraut gewesen 1 0. Auf seine Bibliothek, die ein 
lebhaftes Interesse an griechischer Alvthologie und der Geschichte ihrer philo-
sophischen Deutung dokumentiert, ist bereits hingewiesen worden 1 1 . 
Was aber war das Mot iv für die aus der Perspektive des heutigen Homer-
und Ov id -Vers t ändn i s se s ganz abwegige Penetranz, mit der dem Mythos auch 
noch im 15. und 1 6. Jahrhundert philosophische Bedeutung unterstellt worden 
ist? Es mag den Anschein erwecken, als überschre i te eine ausführ l i che Reflexion 
auf diese Frage den vernünf t igen Rahmen einer Arbeit zum Gehalt des Fresken-
zyklus der Galleria Farnese. Da aber seine Deutung, die bis heute umstritten ist, 
h) Lodovico Dolce , Le trasformatiom da Ovidio, Venedig 1558, p. III: „ . . . con giudizioso occhio" 
läßt sich „sot to la scorza th iah piacevoli fingimenli . . . tutto i ! sugo della morale e divina fihsofia" 
entdecken. 
") Achil le Bocchi , Symbolicarum quaestionum, de univeno genere, quas serio ludebat libri quinque, 
Bononiae 1374, p. S. Der Titel spielt an auf Cicero. De or. III 109. 
s) Bocchi , a. a. O . , III! f. Hier treten nahe/u alle Begriffe auf, die für die Tradit ion philosophi-
scher Mythendeutung wichtig geworden sind. Thematisiert werden 1. „ svmbo la" im Sinne der 
„pr i sca sapientia" der antiken Mvsterienrel igionen. 2. die „ P y t h a g o r i c a Svmbola", die auch als 
„'A/./.rp/opiu. A i v i y u r t T « " bezeichnet und hinsichtlich ihrer Sprechweise mit den „Alciat i Emble-
mata" verglichen werden. „ S y m b o l a " m diesem Sinne gelten 3. als „ Z u v B f j u a t a , Mysteriorum plena, 
quae Documenta commodissima / l i la omnium, et pulcherrima / Vitae, atque morum continent, / 
Sanis retecia, eaeterum / lncognita imprudentibus". Zum Schutz vor M i ß b r a u c h durch die „mal i " 
sind ihre Weisheiten durch „ invo luc r a " ve rhü l l t . Innerhalb der „ s y m b o l a " unterscheidet Bocchi zwi-
schen solchen mit theologischer oder metaphysischer, naturphilosophischer, ethischer und phi lolo-
gischer Bedeutung. Diese Eintei lung wird au sd rück l i eh aul Proklos z u r ü c k g e f ü h r t . 
" i V g l . da/u Tietze 67. 
| :) V g l . dazu In lv io Ors in i , \otae ad M. Catonem, AI. Varronem, Qolumellam de re rustica etc., 
Roma 15S7, dedicatio. 
" i V g l . dazu im vorliegenden Buch S. 31 (Anm. 15), 44 I. mit A n m . 5. 
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von einer Klarung des im Ausstattungsprogramm wirksamen Begriffs vom M y -
thos abhäng t , soll der angedeuteten Frage mit folgender Akzentuierung nachge-
gangen werden: Warum konnte der Mvthos auch noch um 1600 im Umkreis der 
Familie Farnese als Ausdruck nicht nur einzelner philosophischer Aussagen ver-
standen werden (Allegorie), sondern als bildhafte V e r g e g e n w ä r t i g u n g einer 
ganz bestimmten Gestalt philosophischen Wissens, die sich im Sinne der aristo-
telischen Definition der Metaphysik auf das Gött l i che , d. h. auf den Grund alles 
Seienden richtet 1 2? Weshalb ist eine metaphysische Interpretation des Mythos 
auch in diesem Fall keine illegitime Okkupat ion dichterischer Texte für einen 
Zweck, der ihnen eher fremd zu sein scheint? Warum konnten die führenden 
T r ä g e r des römischen Adels um 1600 Maler damit beauftragen, in Bilderzvklen 
mythologischen Inhalts Gedanken von philosophischer Relevanz zum Ausdruck 
zu bringen, und zwar so, d a ß diese Zyklen als Darstellungen einer inhaltlich 
verbindlichen Lehre über wahrhe i t s f äh ige Grundlagen menschlichen Denkens 
und Handelns gelten konnten. Bei der Antwort auf diese Fragen wird zunächst 
auf den Begriff des Mythos im Florentiner Netiplatonismus verwiesen, weil die-
ser das Ver s t ändn i s des Mythos auch für das 16. Jahrhundert maßgeb l i ch mitbe-
stimmt hat. Danach wird gezeigt, auf welche Tradit ion sich ihre Auffassung des 
Mvthos bezieht, damit deutlich wird, in welcher Weise Reflexionen der Floren-
tiner Neuplatomker bereits vorgegebene Dispositionen im Umgang mit dem 
Mythos aufgenommen und verstärkt haben, so daß sie auch für eine bestimmte 
Art der Malerei ihrer und der ihr nachfolgenden Zeit wirksam werden konnten. 
In seinem e inf lußre ichen Kommentar zu Girolamo BenTvienis „ C a n z o n a de 
amore" hat Giovanni Pico della Mirandola davor gewarnt, „gött l iche Dinge und 
geheime Mysterien" vorschnell zu verbreiten. Besser sei es, sie „mit geheimnis-
vollen Schleiern zu umgeben und poetisch zu verhü l len" . A n diese Regel hätten 
sich bereits die ersten Rehgionsstifter der Menschheit gehalten, die „dem gemei-
nen Volk nur die äuße re Hü l l e der Mysterien gezeigt", aber deren „Kern" und 
ihre „wahre Bedeutung" „höheren und vollkommeneren Geistern" vorbehalten 
hä t t en 1 1 . Pico erinnert in diesem Zusammenhang an die höchsten Autor i tä ten 
für das theologische Denken des von ihm und seinem Lehrer Ficino vertretenen 
Typus der Renaissance-Philosophie, näml ich zunächs t an Orpheus, der gemein-
sam mit Zoroaster als „pater et auctor priscae sapientiae" und als der wichtigste 
Fehrer des Pvthagoras, Piatons und aller Platoniker verehrt wurde 1 4 . Orpheus 
aber habe „die geheime Bedeutung seiner Lehre in einem Geflecht von Fabeln" 
verborgen, um den naiven Leser glauben zu machen, seine Hvmnen auf die Göt-
") Vg l . da fü r die klassische Definit ion der Metaphysik (Emo"Tf|pr| 9eu)pr|TUcf|) hei Aristoteles, 
Metaphysica 983a 5 ff.: „Gött l i ch aber kann sie in zweifachem Sinne sein: denn einmal ist die Wis-
senschaft gö t t l i ch , die der Gott am meisten haben mag, und dann die, welche das Göt t l i che /um 
Gegenstande hat". Dor t auch 982h 18 f. /um philosophischen Interesse am Mvthos . 
'•'•) Garin 380 f. (Commenlo III II) . 
u) De dignitate, 82. Zu Orpheus als dem \ ater der „pr isca theologia" in der Renaissance vgl. 
D . P. Walker, Orpheus the Theologian and Renaissance Piatonist, J W C I (1953), 100-120. Orpheus 
galt nicht als fiktive Gestalt des Mythos , sondern als historische Person, die Götterhv innen und ein 
Ppos über die Argonauten ve r f aß t haben sollte. V g l . dazu auch August Buck, Der Orpheus-Mythos in 
der italienischen Renaissance, a. a. O . 
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ter enthielten nur „ lächer l i che Possen" 1 ' . Pico beruft sich aber m diesem Zusam-
menhang ebenso auf Moses und Christus, die V e r k ü n d e r göt t l i cher Offenba-
rung bei Juden und Christen. Auch sie hätten die „mvster ia secretiora" und 
„a l t i ss imae divinitatis arcana" nur geistig und sittlich vollkommenen Menschen 
mitgeteilt und sie dadurch vor M i ß b r a u c h durch Unver s t änd ige und Unbelehr-
bare g e s c h ü t z t 1 6 . 
Den Ä u ß e r u n g e n Picos l ießen sich ohne Schwierigkeiten analoge Formulie-
rungen zahlreicher seiner Zeitgenossen zur Seite stellen 1 7 . Man sollte sie weder 
als eine inhaltlich unverbindliche „facon de parier" noch pr imär als Indiz für die 
vermeintlich obskurantistischen Obsessionen der Renaissance-Platoniker auf-
fassen 1 8. Sie sind vielmehr Ausdruck einer Reflexion auf die Schwierigkeit, phi-
losophische I.insichten, die sich auf das eine und göt t l i che Prinzip alles Seien-
den beziehen oder auf seine Wirkungsweise im Bereich der Mannigfaltigkeit, in 
einer der Sache selber angemessenen Weise sprachlich zu formulieren. Diese 
Reflexion geht auf Piaton zu rück . F r hatte bereits gefordert, philosophische 
Sä tze über das erste Prinzip alles Seienden als „Rätse l" zu formulieren 1 ' ', damit 
sie nicht „zur Kenntnis ungebildeter Menschen gelangen". Rätsel seien für diese 
nämlich nur lächer l ich . Für „die von Natur aus philosophisch Begabten" aber 
gebe es „ke ine geeigneteren Belehrungen, um sie in den Zustand der Bewunde-
rung und der göt t l i chen Begeisterung zu versetzen". Die rätse lhaften Formulie-
rungen müßten allerdings „mit g roße r Anstrengung ge läu te r t" , d. h. auf ihre 
wahre Bedeutung zu rückge füh r t werden, die sich in den Worten des Rätse ls 
zugleich andeutet und verbirgt 2 0 . 
Piatons Empfehlung des Rätse l s als der Darstellungsform des höchsten philo-
sophischen Wissens bildet den Kern des sogenannten Zweiten Briefes, dessen 
Authent iz i t ä t bis heute umstritten ist. U n a b h ä n g i g davon, ob nun Piaton selber 
diesen Brief verfaßt hat oder nicht - die Florentiner Neuplatomker haben ihn 
für echt gehalten - , impliziert der durch Piatons Namen autorisierte Rat eine 
für sein Philosophieren insgesamt charakteristische Reserve gegenüber der 
Mög l i chke i t , philosophische Einsichten etwa über die Seinsweise, die Anzahl 
oder die innere Ordnung der Ideen, über ihr Verhä l tn i s zur s innenfä l l ig wahr-
nehmbaren Wirkl ichkeit , über ihre Erkennbarkeit durch die menschliche Seele 
etc. in Aussagesä tzen der Sprache zu ve rgegenwär t i g en . Der Nachvollzug derar-
'») De dignitate 84: „ O r p h e u s suorum dogmatum mysteria fabularum inie xit involucris et poetico 
velamento dissimulavit, in si quis legal illius hymnos, nihil suhesse credat praeter fabellas nugasque 
meracissimas". 
") Ebd. 76 ff., mit Berufung auf Matth. 7,6. 
") Z . B. Ficino .1 IV 2,16; in Parin., in: Ders. , Opera II, 1137; Pol iz iano, Oratio in expositionem 
Homert, a. a. O . Bd . II, 485; Bessarion, In calitmniatorcm Piatonis, ed. Ludwig M ö h l e r , 10 (mit Beru-
fung auf den 2. Brief Piatons); Cusanus, De passest 72 (mit Berufung auf / Cor. 13,12), De beryllo I 
(mit Ber. aul den 2. plat. Briel und aul Ps.-Dionysius Areopagita). 
1S) Wind kann seine Neigung zu einer derartigen E in s chä t zung nicht ganz u n t e r d r ü c k e n . Sie ist 
auch nicht in Bezug auf alle Autoren der Renaissance unangebracht, die sich platonischem Bi ld -
Denken verpflichtet füh len . Vg l . dazu Heidnische Mysterien, 27 f. und 53. 
") Plato, Epist. // 31 4 cl 7 f. Andeutung durch a i v t y p a t a . Z i t . De dignitate 78. Zur E insehä tzung 
des 2. platonischen Briefes bei Ficino vgl. W ind , Heidnische Mysterien 15 und vor allem 278 f. 
; : i Plato, Epist. II 314a-b. 
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tiger Einsichten ist für Piaton nämlich nicht nur eine Angelegenheit des wissen-
schaftlichen Denkens, sondern er setzt eine bestimmte Disposition des Erken-
nenden voraus, die sich nicht ausschl ieß l ich auf seine Intelligenz bezieht, son-
dern auch auf seine Bereitschaft, das eigene Leben an der besonderen Seins-
weise und der internen Ordnung der in den „Ideen" repräsent ier ten intelligiblen 
Rea l i t ä t auszurichten. Ü b e r z e u g t vom nicht-instrumentalen Charakter philoso-
phischen Wissens habe Sokrates, wie Alkibiades in der Sch lußszene des „Sym-
posion" betont, seine Reden „in das Fell eines frechen Satyrn" e ingehül l t , so daß 
sie dem unvorbereiteten H ö r e r hätten „ganz l ächer l i ch" vorkommen müssen. 
Nur wer diese Reden aus der Perspektive ihrer philosophischen Intention wahr-
nimmt und damit „m sie hineintritt, wird zuerst finden, d a ß sie in ihrem Inneren 
Vernunft haben". Er wird dann aber auch bemerken, „daß sie ganz gött l ich 
sind", weil sie „die schönsten Götterb i lder der Tugend" enthalten und sich auf 
Gegens t ände beziehen, „die jeder, der gtit und edel werden will , am dringlich-
sten untersuchen m u ß " 2 1 . 
Für ihre Empfehlung des verbergenden Enthül lens philosophischer Wahrheit 
berufen sich die Florentiner Neuplatoniker auch auf analoge Reflexionen des 
spätant iken Piatonismus. Dort werden die von Piaton angeordneten Vorsichts-
m a ß n a h m e n bei der Mittei lung metaphysischen Wissens in dem Bewußtse in ver-
schärft , d a ß sich dieses Wissen auf das von allen anderem Seienden radikal ver-
schiedene, weil m sich relationslose Eine als den Grund aller Wirklichkeit 
bezieht. Wenn Plotm das in absoluter Weise Eine als das Gött l iche par excel-
lence thematisiert, greift er zu seiner Kennzeichnung auf Piatons Bestimmung 
der obersten aller Ideen, der Idee des Guten, zu rück , die im Sonnengleichnis 
der „Pol i te ia" als etwas bezeichnet wird, was „nicht das Sein ist, sondern noch 
über das (sc. erkennbare und als in sich einige Vielheit bestimmbare) Sein an 
W ü r d e und Kraft hinausragt" 2 2. Plotin nimmt für die Kennzeichnung dieses 
Einen auße rdem Übe r l e gungen der ersten Hypothesis des platonischen Dialogs 
„Pa rmen ide s" auf. Dort wird das Line, wenn es nichts anderes als Eines ist, als 
Rea l i t ä t ohne Teile, Gestalt und Ort , ohne V e r ä n d e r u n g , Bewegung und Ver-
schiedenheit bezeichnet. Wei l es am Sein, das in irgendeiner Weise immer mit 
anderem Sem verglichen werden kann, überhaupt keinen Anteil hat, entzieht es 
sich der sinnenhaften Wahrnehmung, der begrifflichen Erkenntnis und der syn-
taktisch strukturierten Sprache, die stets eine Relation zwischen Subjekt und 
Präd ika t herstellt. Da bereits das einfachste aller P r äd i k a t e , die affirmative Aus-
sage, daß etwas ist, allein schon aufgrund ihrer negativen Bezogenheit auf Ver-
gangenheit und Zukunft die Vorstellungsform der Zeit mit ms Spiel bringt, 
widerspricht es den Charakteren, die dem im absoluter Weise Einen zukommen 
müssen, näml ich der Unve r ände rba rke i t und der Zeitlosigkeit 2 ' . Plotm verstärkt 
diese Über l egungen Piatons, um zu zeigen, warum sich das Line als der gött l i -
che Grund alles Seienden der affirmativen Rede g rundsä tz l i ch entzieht. Nicht 
2 1) Plato, Conviv. 221 e-222a. 
22) Plato, Resp. 509b. Vg l . dazu H . J . Krämer , E E 1 E K E I N A T H I O Y I I A I . Zu Piaton, Politeia 
509b, Archiv f. Geschichte der Philosophie 51 (1969 ) . 1 - 5 : . 
2 i) Plato, Parmenides I 37c - I42a . 
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einmal von sieh seiher könnte dieses Eine sagen, d a ß es sei, und erst recht nicht, 
was es sei. Negative Dialektik, die sich darauf konzentriert zu sagen, was das 
Eine nicht ist, wird deshalb zur einzigen Mög l i chke i t , das „überse iende Eine" im 
Medium der Sprache wenigstens annähe rungswe i s e zu v e r g e g e n w ä r t i g e n 2 4 . 
Hinzukommt, daß der spä tant ike Piatonismus zunehmend - in der Konkur-
renz zum Epikureismus, zur Stoa, zur Gnosis, aber auch zu den verschiedenen 
Mysterien- und Er lösungs rehg ionen dieser Zeit e insch l ieß l ich des Christentums 
- ein soteriologisches Ver s t ändn i s der philosophischen Tä t i gke i t insgesamt ent-
wickelt hat. Exemplarisch wird dies etwa bei Jamblich erkennbar. Dort erscheint 
Pythagoras, der vorbildliche Lehrer einer wahrhaft philosophischen Lebens-
weise, als ein Gott in Menschengestalt, der in die irdische Welt gekommen ist, 
„um dem todgeweihten Leben aufzuhelfen, es zurecht zu bringen und der ver-
gäng l i chen Natur den heilbringenden Lunken der Glückse l i gke i t und der Philo-
sophie zu schenken" 2 5 . Wie Pierre Hadot gezeigt hat, entspricht diesem forciert 
sotenologischen Ver s t ändn i s der Philosophie eine vom üblich gewordenen 
Sprachgebrauch der peripatetischen Schule abweichende Kennzeichnung der 
Metaphysik als Epoptik. Metaphysik wird dadurch zu einem Vorgang sittlicher 
Reinigung der menschlichen Seele, die entschiedener noch als bei Piaton den 
Anspruch erhebt, als legitime Nachfolgerin der antiken Mysterienreligionen 
anerkannt zu werden 2 6 . Das rationale Können der dialektischen Argumentation 
wird damit zwar nicht aus seiner fundamentalen Rolle für die Philosophie ver-
dräng t , aber es wird prononcierter als bei Piaton als reinigender Aufstieg der in 
sich vie lfä l t igen Seele des Menschen zum absoluten Einen im Sinne Plotins auf-
gefaßt . 
Für Jamblich ist die Einsicht in die heilbringenden „Güter der Weisheit" 2 7 
das Resultat einer auße rorden t l i chen und nur von wenigen unternommenen 
Anstrengung 2 8 , so daß es schon unter einem gleichsam ökonomischen Aspekt 
2 J) Plotinus, /:>iu. 1 5 , 10, 52 ff. / u dieser Konzept ion negativer Dialektik vgl. exemplarisch: 
Werner ßeicrvv altes, Piatonismus und Idealismus, a. a. O . , Ders. Denken des Einen. Studien zur neu-
platonischen Philosophie und ihrer Wirkungsgeschichte, F r a n k f . / M . 1985. Dieses Buch kann als 
umfassende E in füh rung in den platonischen Begriff negativer Dialekt ik und in das mit ihm verbun-
dene Bi ld-Denken gelesen werden. 
-') [amblichus, De vita pythag. VI 30 (über s , nach Michael von Albrecht). 
**) Pierre Hadot , Die Metaphysik des Porphyrios, in: Clemens Zintzen , Hrsg . , Die Philosophie des 
Ncup/ntouismus, Darmstadt 1977, 208 ff. 
2 7) lamblichus, a. a. O . X V I ] 75. 
2 S) Ebd . X V I I I 85. Bei der B e g r ü n d u n g für diese Auffassung wird auf Herkules verwiesen, der als 
u n e r m ü d l i c h e r W e t t k ä m p f e r um die Engend und die Güte r der Weisheit die philosophische Ex i -
stenz beispielhaft verwirklicht haben soll (ebd. \III 40). Bei der Konzept ion des ikonographischen 
Programms für den Camerino Farnese hat Ors in i auf die neuplatonische und stoische Deutung der 
mythologischen Figur des Herkules als eines vorbildlichen Philosophen z u r ü c k g e g r i f f e n . Im Fresko 
des W ö l b u n g s s c h e i t e l s ist Herkules in dem Augenblick dargestellt, in dem er in der Haltung theore-
tischer Distanz die Entscheidung für die richtige Form seines Lebens e r w ä g t (Abb. 48). Das Fresko 
von der Ruhe des Herkules nach den Arbeiten für Eurvstheus zeigt, dals Herkules durch die Fugen-
den der „vita aetiva" zur „vita contemplativa" gelangt. Der enge Zusammenhang zwischen diesen 
beiden vollkommenen Lebensformen wird durch die griechische Inschrift auf dem Sockel der 
Sphinx angedeutet, die einen Gedanken von Jamblich (a. a. O . X \ III 85) aufnimmt: H O N O i T O i 
K A A f i X H I Y X A Z E 1 N A I T I O I . (Abb. 50). Zu diesen Fresken vgl. Martin 21 ff. und 24 ff. sowie im 
vorliegenden Buch S. 31 f. 
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unsinnig wä r e , das mit M ü h e Erworbene jedem Beliebigen vor die Füße zu wer-
fen und ihm damit die eigene Anstrengung um tugendhaftes Leben und dialekti-
sches Denken zu ersparen. Die E inschä tzung des philosophischen Wissens als 
eines nur durch härteste Arbeit zu erringenden .Mittels, das die eigene Seele vor 
der Vernichtung durch den wütenden Ansturm blinder Affekte bewahrt, erfor-
dert zwangs l äu f i g das Verfahren seiner indirekten Darstellung durch vieldeu-
tige GÜttjioXa. Sie erfül len ihren Zweck, wenn sie „denen, die unvorbereitet auf 
sie s toßen, lachhaft und wie A m m e n m ä r c h e n vorkommen, voller Trug und 
Geschwä tz" , während sie denen, die sich schon durch sittliche Lebensführung 
und dialektisches Denken vervollkommnet haben, einen willkommenen Anlaß 
bieten, sie durch die Arbeit vernünf t iger Auslegung von ihrer auf den ersten 
Blick befremdlichen Hü l l e zu befreien 2 9 . 
Für den Neuplatoniker Proklos, dessen ebenso e inf lußre iche wie ausführ l iche 
Kommentare zu den platonischen Dialogen „Pol i te ia" und „T ima ios" nicht nur 
in der Bibliothek F. Orsinis gestanden haben 3 0 , ist der Mvthos das wichtigste 
aüußo/.ov , das philosophisches Wissen den Unver s t änd igen verbirgt und 
zugleich den Weisen andeutet. Der Mvthos besteht aus einer Fülle von „Bil-
dern"' 1 , die zu dem, was sie darstellen, näml ich Handlungen und Reden von 
Göttern , D ä m o n e n oder Heroen, im Verhä l tn i s der Unähnhchke i t stehen, weil 
sie uns etwas mitteilen bzw. vor Augen führen, was wir als schändl ich und 
widerna tür l i ch beurteilen müssen . Sie widersprechen damit dem Wesen des 
Gött l ichen, das in absoluter Einfachheit und Gutheit besteht' 2. 
Proklos bestät igt damit die sokratische Kennzeichnung der Mythen Homers 
und Hesiods als ungeeignet für die Erziehung jugendlicher Polisbewohner. Ihre 
noch tingeformten Seelen bedürfen einer wirksamen „ M e d i z i n " 3 3 , die sie von 
ihren drei schwerwiegendsten Lastern - von der Neigung zu falschen Meinun-
gen, der Maß lo s i gke i t leidenschaftlicher Erregungen und der richtungslosen 
Vielfalt ihres gesamten Lebens - heilt ' 4 . Mythen, z. B. Erzäh lungen von I'heo-
machien und anderen verbrecherischen Handlungen wie Kastrationen, Ehebrü-
chen und Bet rügere i en , widersprechen nicht nur der gött l ichen Gutheit, son-
dern sie unterlaufen das pr imäre Erziehungsziel der Pohs, das in der Hinfüh-
rung junger Seelen zur Tugend der Besonnenheit besteht. Die Mythen des 
'") Iainblichus, a. a. O . X X I I I 103 ff.. X X X I I 226 ff. und X X X I X 247. 
' :) V g l . da/u im vorliegenden Buch S. I 4C f. 
M) Proclus, In Rcmp. I 76, 2G. In der Pbcologia Piatonis unterscheidet Proklos /wischen der Dar-
stellung gö t t l i che r Wahrheit durch die Bildvorstellungen (ctK'OV'l'.C) der Mathematik, die ihren Inhalt 
per analogiam bezeichnen, und den mythologischen ai>ußo/.fi. die denselben Gegenstand bewußt 
durch „ V o r h ä n g e " (ncxpcuiETäapaTa) verdecken oder ihn im Rä t s e lwor t (fxtviypa) verbergen. Vg l . 
dazu die Bemerkungen von Werner Beiervvaltes, Proklos. G r u n d z ü g e seiner Metaphysik, I r ank f ./M. 
1965, 171, A n m . 23, mit den Stellenangaben aus der Tbeo/ogia Piatonis (vgl. dort vor allein I 4, 
S . -W . I 17 ff.). Der Oberbegriff zu „Bi ld" und „ S y m b o l " lautet nap&oetyjia. Er bezeichnet bei A r i -
stoteles die besonderen Beweismittel im rhetorischen Enthymem. \ g l . da/u im vorliegenden Buch 
S. 49. Der Begriff J i«p «ö i : i yu ( t wird von Proklos in seinem Kommentar zu Piatons Politeia des öfte-
ren verwendet. In diesem lest ist mit ElKcbv nicht das mathematische Vorstellungsbild gemeint, son-
dern die mythologisch verkleidete Geschichte. 
n ) Proclus, in Raup. I 44, S ff., 45, 2S ff. und 159, 15 ff. 
" i Ebd. I 47. 9 ff. 
" i Ebd. 151, 23 ff. 
Das mythische Bild in der platonischen Tradition 71 
genannten Genres reizen das bei Jugendlichen ohnehin dauerhaft erregte sinnli-
che Empf indungsve rmögen , kräf t igen aber nicht die vernünft igen Funktionen 
der Seele 3 5. Dasselbe gilt für die Mythen in der T r a g ö d i e und in der K o m ö d i e 3 6 . 
Sie vers toßen insgesamt 1.) gegen das Gebot der deutlichen Darstellung von 
Handlungen und Reden, weil sie Digressionen und Nebenbedeutungen enthal-
ten, 2.) gegen das Gebot der „angemessenen" Darstellung, weil sie erhabenen 
Personen schänd l i che Reden oder Taten unterstellen 3 7, und sie verwechseln 3.) 
Eob und Tadel , weil sie Göt tern , die man mit Recht nur loben darf, etwas unter-
stellen, was Tadel verdient 3 8 . Der Mvthos ist deshalb eine „unangemessen nach-
ahmende Dichtung". Er gehör t zum yr.voc (paVTaatlKÖV 3 ' und damit zur 
unvollkommensten Gattung küns t l e r i scher Darstellung ü b e r h a u p t 4 0 . 
Für Proklos ist diese E inschä tzung des Mvthos, die im Ausgang von der 
Dichterkrit ik der platonischen „Pol i te i a" gewonnen wird, jedoch keineswegs die 
allein mög l i che . Sie gilt aussch l i eß l i ch unter der Voraussetzung, daß Dichtung 
durch ihren Beitrag zur Erziehung jugendlicher Pohsbewohner, die später das 
Ann von „Wäch t e rn" zu übernehmen haben, vol l s tändig definiert ist. Proklos 
zeigt aber, d a ß Piaton auch eine andere Bestimmung der Dichtung kennt, die 
derjenigen, die nur eine belehrende Funktion e r fü l l t 4 1 , an Rang über legen ist. 
Dabei handelt es sich um die gött l ich inspirierte Dichtung, che sich nachahmend 
am gött l ichen „Dichter des Kosmos" orientiert. Der Kosmos gilt als das voll-
kommene Kunstprodukt eines göt t l i chen Poeten, der einzigartige Mythen erfin-
det, indem er das Unsichtbare der Idee des Guten und des Schönen durch Sicht-
bares nachahmt und sich dabei der „Tonar t en" ( d p u o v i a i - „ m o d i " ) bedient, 
durch die im Kosmos insgesamt die „ T u g e n d " bes tärkt und die „Sch lecht igke i t" 
geschwächt wird. Der in der Gestalt Apolls repräsent ier te göt t l iche Dichter ord-
net dabei auch die Bewegungen innerhalb des Kosmos, vor allem die Verlaufs-
bahnen der Gestirne und Planeten, durch die zahlhaften Gesetze des Rhythmus 
(„numerus" ) , so daß sie insgesamt den Regeln der Vernunft folgen und aus 
Allem ein Ganzes bilden, das in vollendeter Weise aus einer einzigen und leben-
digen Harmonie sowie einem ebensolchen Rhythmus besteht 4 2. 
Homer und Hesiod ahmen mit ihren Mythen diejenigen des gött l ichen Dich -
ters des Kosmos bzw. die Natur selber nach 1 3 . Wird näml ich die Natur als das 
» ) Ebd. I 50, 12 ff. 
"•) Ebd . I 49, 13 ff. 
Ebd. I 65, 25-66, 9. 
, s) Ebd. 1 66, 10 ff. 
") Ebd. I 189, 25 ff. Dieser Begriff geht z u r ü c k auf Plato, Sophistes, 255 d ff. 
j : ) Ebd . 1 191, 22 ff. 
4') Zur belehrenden Dichtung vgl. ebd. 1 186, 22 ff. Sie bildet die mittlere Gattung zwischen 
enthusiastischer und blols nachahmender Dichtung. Die Belehrungen können m der \ ermittlung 
theoretischen Wissens oder im Hinweis auf sittliche Verhaltensregeln bestehen. Für die Unterschei-
dung zwischen einem \/i:\'OZ H M I O I : H T I K 6 V und einem yevoc Tf'./xo'TiKOV der Mvthen bei Proklos vgl. 
Felix Buffiere, Les mythes d'Hotnere et la pensee grecque, Paris, 1956, 35 f. Für die Unterscheidung 
zwischen verschiedenen Gattungen der „po ies i s " vgl. Anne D . R. Sheppard, Stndies on the and 6'1' 
Essays of Proclits' Commentary on the Repnblic, Gö t t i ngen 1980, 129 ff. 
") Proclus, a. a. O . 1 68, 15-21; vgl. ebd. 68, 27 ff. als Parallele. 
4 ' l Die Mythendeutung des Proklos kann deshalb auch als eine E r l ä u t e r u n g der aristotelischen 
Definit ion der Kunst als „ N a c h a h m u n g der Natur" verstanden werden. Sie hat zur Konsequenz, 
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incelligible und dadurch gött l iche Prinzip ihrer s innenfä l l igen Produkte verstan-
den, das Bilder von unstofflichen, nur dem reinen Denken zugäng l i chen For-
men herstellt und dadurch den sichtbaren Kosmos mit einer Fülle von Nachah-
mungen intelligibler Formen „ausschmückt" , so kann sie selber wie ihr gött l i -
cher Autor als nachahmenswertes Vorb i ld für die menschliche „poiesis" verstan-
den werden. Die Natur dichtet, indem sie „das Ewige durch etwas darstellt, das 
in der Zeit voranschreitet, das Intelligible durch S innenfä l l i ges und das von 
allem Stoff Freie durch materielle Gebilde. Sie verdeutlicht das, was keinen 
Raum einnimmt, durch raumfü l l ende Gestalten und damit das, was einzigartig 
in sich selber begründet ist, durch dessen V e r ä n d e r u n g " 4 4 . Auf diese Weise aber 
entsteht keine Mißges ta l t , in der das Gött l i che als der transzendente Grund 
aller Wirkl ichkeit destruiert wäre , sondern nichts Geringeres als der unendlich 
schöne Kosmos. In der Vielfalt von Darstellungen des einen Grundes aller Rea-
l i t ä t 4 5 regt er seine urte i lsfähigen Interpreten dazu an, sich zur Betrachtung der 
gött l ichen Vernunft zu erheben, d. h. zur Einsicht in die Regeln ihrer poetisch-
wel tschöpfer i schen T ä t i g k e i t 4 6 . Das Wesen göt t l i cher Dichtung aber m u ß ver-
standen werden als Hervorgang aus absoluter Einheit in die Welt der Vielheit, 
die sich im vollkommensten sichtbaren Produkt göt t l i cher „Dichtung" , dem 
W e l t g e b ä u d e , als eine Real i tä t der Einheit des in sich Gegensä tz l i chen bekun-
det 4 7 . 
Den Mythen Homers und Hesiods wird die Absicht einer Einführung in die 
Regeln göt t l i cher „poiesis" unterstellt. In ihren Geschichten entwerfen sie Bilder 
von der dichterischen Aktiv i tät des Gött l i chen , die im Unterschied zu gemalten 
Bildern den Vortei l haben, daß der Leser oder H ö r e r sie „in Worten mit sich 
herumtragen" und sie dadurch unabhäng i g von ihrer r äuml i ch -anschau l i chen 
Präsenz jederzeit denkend betrachten kann 4 8 . Zugleich sind die sprechenden 
Bilder des Mythos eine höchst angemessene „ N a c h a h m u n g der Natur", obwohl 
sie aus Worten bestehen, die der absolut einfachen und vollkommen guten Qua-
lität des Gött l ichen widersprechen. Wie die s innenfä l l igen Produkte der gött l i -
chen „poies is" selber verweisen sie durch das, was an ihnen als ungöt t l i ch , 
d a ß der Mvthos selber als Kosmos und umgekehrt der Kosmos als Mvthos au fge faß t werden kann. 
V g l . dazu Salustius, De diu et mundo III 3: „Die Mvthen ahmen die T ä t i g k e i t e n der Göt t e r nach. 
Man kann deshalb auch den Kosmos einen Mvthos nennen, « e i l er Körper und Handlungen 
erscheinen läßt , aber Seelisches und Ve rnünf t i g e s verbirgt." 
") Proclus, In Remp. [77 , 14 ff. 
4') Bei Proklos tritt auch der Gedanke auf, dals der eine transzendente Grund aller \\ irkhehkeit 
nur durch unendlich, nicht durch endlich viele, ihm g e g e n s ä t z l i c h e Gestalten angedeutet werden 
kann: a. a. O . I 112, 13 ff. Dort auch zur Metamorphose der Göt te r , die durch eine allegorische 
Deutung der Gestalt des Proteus er läuter t wird, vgl. dazu auch ebd. I 162, 23 ff. 
**) Vg l . dazu die Charakterisierung des gö t t l i chen „Dich t e r s " des Kosmos a. a. O . , I öS , 4-69, IS. 
Er tritt m der Gestalt des Apol l gemeinsam mit Hermes als dem gö t t l i chen Redner, der im Kosmos 
tät ig ist, in den Dienst des Zeus, der als der im Kosmos tä t ige „Po l i t i k e r " mit dem platonischen 
Demiurgen identifiziert werden soll. Der im Kosmos t ä t i ge Dichter ist in einzigartiger Weise M y -
thologe, weil er sichtbare Nachahmungen vom Unsichtbaren herstellt, das Schöne selbst durch eine 
Eülle s chöner Bilder nachahmt, sowie das, was intellibel ist, durch das, was sich nach den Regeln der 
Natur verhäl t (ebd., I 68, IS IT.). Vg l . dazu: Verf . , Der göttliche ,Dichter' dei Kosmos, a. a. O . 
") Ebd . I 77, I ff. 
48) Ebd. I 77, 21 f. 
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w i d e r n a t ü r l i c h , häßl ich oder als schändl ich und unsinnig in die Augen fällt, auf 
die gö t t l i che Rea l i t ä t , die alle menschlichen Erwartungen hinsichtlich natür l i -
cher, ve rnünf t i ge r und schöner Regu l a r i t ä t überbietet 4 ' ' . Wie sonst nur die nega-
tive Dialekt ik , die das Gött l i che e contrario verdeutlicht 5 0, veranschaulicht der 
Mvthos die absolut transzendente Qua l i t ä t der von ihm dargestellten „Perso-
nen" durch einen subtil organisierten Kontext aus bedeutungstragenden Zei -
chen, die zum bezeichneten „Gegens t and" im Verhä l tn is eines kaum zu ver-
schä r fenden Gegensatzes stehen. Ge läch te r erregen sie aber nur bei denjenigen, 
die nicht wissen, warum das Gött l i che als Inbegriff vollkommener Einheit mit 
sich selber, der Gestaltlosigkeit und der alles über ragenden Gutheit nur im 
„ m o d u s translationis" dargestellt werden kann 5 1 . Metaphern, die eine U n ä h n -
lichkeit mit den von ihnen zu veranschaulichenden Gegens tänden suggerieren, 
sind im Fall des Göt t l i chen , das aufgrund seiner Erhabenheit g egenübe r allem 
anderen Seienden im Verhä l tn i s der Unähn l i chke i t steht, der in Bezug auf die-
sen „Gegens t and" offensichtlich paradoxen Aufgabe einer „signif icat io rerum" 
eher gewachsen als Metaphern, die Normen des menschlich Guten oder des spä-
ter von Kant so genannten „Norma l s chönen" ins Spiel bringen. Die bewußte 
Minderung ihres mimetischen Anspruchs erhöht ihre reflexive Ausdruckskraft. 
Der scheinbar häß l i che und indezente Mythos erweist sich als eine zum Bild 
geronnene Reflexion auf die notwendig gebrochene Präsenz der gött l ichen 
Absolutheit in einer Welt, die als Inbegriff umgrenzter Gestalten zu ihrem tran-
szendenten Grund im Verhä l tn i s des Gegensatzes steht. Auch diese Mythen ent-
halten eine Belehrung. Sie eignet sich zwar nicht für die Seelen junger und sitt-
lich noch ungefestigter Menschen, sondern allein für diejenigen, die zu einer 
wahrhaft philosophischen Betrachtung der Wirklichkeit qualifiziert sind. Wei l 
sie bereits die Regeln kennen, die den Bezug zwischen Einheit und Mannigfal-
tigkeit, intelligibler und s innenfä l l i ger bzw. gött l icher und naturhafter Rea l i t ä t 
bestimmen, erfahren sie die dem mythischen Bild immanente Reflexion als E in -
führung in die göt t l i chen Mysterien. Sie wissen deshalb auch, aus welchen 
G r ü n d e n sprachliche Bilder, die in der Anwendung auf den Bereich des allen 
Menschen vertrauten Lebens etwas Negatives bedeuten, eine vol l s tändige 
Umkehrung ihrer Bezeichnungsabsicht erfahren, wenn sie sich auf den Bereich 
des Göt t l i chen beziehen. So umschreibt das Wort „Fesse lung" in der menschli-
chen Welt eine Handlung, die jede freie Bewegung des Gefesselten verhindert, 
w ä h r e n d dasselbe Wort im Blick auf die Welt des Gött l ichen die „unaussprech l i -
che Vereinigung" einer Gestalt mit ihrem transzendenten Grund benennt. In 
ähn l i che r Weise ist der Begriff der Kastration im Bereich der intelligiblen Welt 
nicht als gewaltsame Zers törung der Zeugungskraft zu verstehen, sondern als 
Hinweis auf den „Hervo rgang" (npootSoc,) des Göttl ichen aus seiner Einheit in 
den ihm unterlegenen Bereich der Mannigfaltigkeit. Indem der Mythos mit dem 
Bild der Kastration des Uranos dasjenige von der Geburt der Aphrodite Urania 
"") E b d . I 77, 23 ff. V g l . damit das Cicero-Zitat im vorliegenden Buch S. 63. Anm. 19. 
> :) Zum Konzept negativer Dialekt ik bei Proklos vgl. Beierwaltes, Proklos, a. a. O . 242 II. und 
275 ff. 
Proclus, a. a. O . , I 83 ff. 
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verbindet, macht er deutlich, daß sich das Gött l iche im „ H e r v o r g a n g " in die 
Vielheit nicht verliert, sondern dort im Modus der Schönhe i t g e g e n w ä r t i g 
bleibt. Diese Bedeutungsumkehrungen 5 2 werden jedoch nur von Menschen 
nachvollzogen, die sich durch ein na tür l i ches Verwandt scha f t sve rhä l tn i s mit 
dem Gött l ichen auszeichnen". Sie sehen in den vom Mvthos bezeichneten 
Handlungen, die aus der Perspektive normaler Erwartungen als schändl i ch gel-
ten, Produkte einer „verbi translatio", die Eigenschaften von Dingen und V o r -
gängen im untersten und unvollkommensten Bereich der Wirklichkeit auf die 
über alles erhabene Rea l i t ä t ihres göt t l i chen Grundes über t räg t . In diesem V o r -
gang erblicken sie ein Bild für die komplexe Einheit aus „Obe r em" und 
„Unte rem" , die den Kosmos als den Ort einer vie lfä l t igen Verflechtung zwi-
schen intelligibler und materieller Wirkl ichkeit ausweist' 4. 
Die Ergebnisse einer derartigen „t rans la t io verbi" enthalten demnach eine 
angemessene Belehrung über das Wesen der Götter . Sie tragen näml i ch ihre 
Bedeutung nicht offen vor sich her, so d a ß sie sich jedermann au fd r ängen , son-
dern ihre „unaussprech l i chen W o r t f ü g u n g e n " sind als geschickt arrangierte 
„Vorhänge" (napanETÜauaia) aufzufassen, die das Gött l iche s chü tzend 
umhül l en . Sie zeigen, d a ß die Götter und die durch sie verbildlichten intelligi-
blen Prinzipien aller Wirkl ichkeit im Kosmos nur in gebrochener Weise präsent 
sind. Dies wird aber nur denjenigen deutlich, die aufgrund innerer „ S ym pa t h i e " 
mit dem Gött l ichen den Gehalt dieser W o r t f ü g u n g e n (auv6f]uaxa) anders zu 
deuten verstehen, als ihre äußere Gestalt dies nahelegt. Wenn die Bilder des 
Mvthos als „verhül l te Darstellungen" göt t l i cher Wahrheiten aufgefaßt werden, 
lassen sie sich der Gattung der von den Göttern selber inspirierten Dichtung 
zuordnen, obwohl sie, was ihren Wortlaut betrifft, dem poetischen yevoc, (pav-
TaaxiKÖV zugehör i g erscheinen. Sie erfül len jedoch die Bedingungen der voll-
kommensten Gattung küns t l e r i scher Darstellung überhaupt : Sie enthalten 1. 
eine „Spur der göt t l i chen Symmetrie", die den besonderen Voraussetzungen der 
Gegenwart des Gött l ichen im Kosmos konveniert. 2. Sie reinigen die Seele ihrer 
Betrachter und machen sie so „einfach", d a ß sie für die höchste Qua l i t ä t des 
Gött l ichen empfäng l i ch sind. 3. Sie „e rwecken" die Seele ihrer Interpreten zur 
Akt iv i tät eines R ü c k b e z u g s auf den göt t l i chen Grund aller Wirkl ichkeit und ver-
anlassen sie zur gleichsam „bacchischen Bewegung" eines gött l ich inspirierten 
Tanzes, der die Feier ihrer Vereinigung mit dem Gött l ichen andeutet. 4. Sie 
schmücken vergangene Handlungen, von denen die dem Gött l ichen besonders 
nahestehenden „Alten" berichtet haben", durch angemessene Worte aus und 
, r) V g l . in diesem Zusammenhang auch den Beitrag von Michael l i r ler . Interpretieren als Gottes-
dienst. Proklos ' Hymnen vor dem Hintergrund seines Kraty los-Kommentars , in: G . Boss et G . Seel 
(ed.), Proclus et son in/liienee. Actes du coli , de Neuchatel . Juin 1985, Zür ich 1987, 179-217. V o r 
allem die Hinweise auf die Sprachphilosophie des Proklos sind deswegen zu bedenken (S. 187 ff.), 
weil sie auf die besondere Bedeutung der von den Göt te rn bei der B e g r ü n d u n g des Kosmos ausge-
sprochenen Namen aufmerksam machen. Ihr Sinn m u ß häuf ig im Gegensinn zum normalen Sprach-
gebrauch aufgedeckt werden. 
") V g l . Proclus, a. a. O . I 82, 20-83, 18. 
5 J) Ebd . I 84. 5 ff. 
» ) V g l . Plato, Phil. 16c. 
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dienen deshalb der Belehrung ihrer zukünf t i gen Leser' 6 . 5. Sie finden ihren pro-
duktiven Grund in einem Charakter von absoluter Einheit, der nicht nur die 
gesamte „Re ihe" der mannigfaltigen Wirkl ichkeit in geordnete Bewegung ver-
setzt, sondern ebenso in sämt l ichen Gattungen der Dichtung als gestaltendes 
Pr inz ip gegenwär t i g ist 5 7 . 6. Die von Natur aus än igmat i schen Bilder der mytho-
logischen Dichtung, die sich niemandem auf den ersten Blick e r sch l i eßen ' 8 , 
b e s t ä rken ihre gött l ich inspirierten Interpreten in der vollkommensten Lebens-
form, die dem Menschen übe rhaup t erreichbar ist. Sie übertr ifft sogar noch das 
vernünf t i g geordnete Leben, zu dem die Seelen der jungen Po l i sbürger erst 
noch erzogen werden müssen . Durch eine unauf lös l i che Einheit mit der absolu-
ten Rea l i t ä t des Gött l i chen und durch ein Verhä l tn i s weitestgehender Gleichheit 
mit ihm überbietet das vollendete Leben die in sich vie lfä l t ige Einheit der vernünf-
tig geordneten Lebensformen der „vita activa" und „vita contemplativa"' 9 . Es ist 
aussch l i eß l i ch vom „göt t l i chen Mals" absoluter Einheit getragen 6 1, das sich dem 
inspirierten Interpreten des Mythos im Zustand eines „furor" mitteilt, der von der 
Energie göt t l i cher Einheit und Schönhe i t getragen wi rd 6 1 . Aus analogen Zustän-
den des Dichters erwachsen sind diese Mythen also keine Produkte subjektivisti-
scher Phantasie, sondern Formen der Gegenwart des Gött l ichen in der Vieldeutig-
keit sprachlicher Zeichen, die zum Zeichencharakter der einzelnen „Fe i l e" des 
Kosmos, also zu den Produkten göt t l i cher „poies i s" im Verhä l tn i s der Ähnl ichke i t 
stehen 6 2 . Proklos sieht deshalb vor allem in Homer einen „gött l ichen Dichter" 6 3 , 
der keine Kr i t ik , sondern Nachahmung und erinnernde V e r g e g e n w ä r t i g u n g ver-
dient 6 4 . Er wird nach seiner Uberzeugung auch von Piaton selber als Zeuge für die 
Lehren seiner Philosophie verehrt. Piaton expliziert das Wissen Homers durch 
Beweismittel, die sich g e g e n ü b e r den sprachlichen Ausdrucksformen der Dich -
tung nur durch einen höheren Grad an Al lgeme inver s t änd l i chke i t unterscheiden. 
In ihrer Verwendung aber bleibt Piaton exakt jenem Wissen verpflichtet, das 
bereits von der „gött l ichen Stimme" 6 ' Homers ve rkünde t worden ist. 
*) Proclus, a. a. O . I 1 SC. 18-182, IC. 
- I I bei. I I S4 . 1 ff. 
' 8) E b d . I 1S6, 13 f., mii Berufung auf Pla io , Alcibiades minor 147b. 
E b d . I 177, 16 ff. Der Mythos erfül l t deshalb die Funktion einer wahren i iuaTKycoyia und 
TC/.r.Tfj der menschlichen Seele, weil sie ihr eine tUiOTiKrj K a i r.vOouatatTTlKf) voijotc des Göt t l i chen 
als R e a l i t ä t einer alles ü b e r r a g e n d e n Einheit vermittelt (ebd. I 80, 22 und 79, 12 f.). V g l . zu den V o r -
aussetzungen und Aussagcabsichten dieser Auffassung vom höchs ten Zie l des menschlichen Lebens 
die A u s f ü h r u n g e n von W . Beierwaltes, Reflexion und Einung, a. a. O . Für den Zusammenhang die-
ser Erwartung an das mythische Bild mit dem ncuplatonischcn V e r s t ä n d n i s des Bildes insgesamt vgl. 
Werner Beierwaltes, Denken r/es Emen, a. a. O . , insbesondere die Be i t r äge : Realisierung des Bildes 
(73 ff . ) , Mythos als „Bild" und der philosophische Gedanke (114 lt . ) , l/enosis. I. Enning mit dem Einen 
oder die Aufhebung des Bildes: Biotins Mystik, II. Henosis in der mystischen Theologie des Christentums 
(123 ff. und 147 ff.). 
6 :) V g l . dazu auch Proclus, a. a. O . I 73, 4 ff.: Al le in die Kenntnis des „göt t l i chen M a ß e s " ver-
setzt uns in die Lage, ihm g e g e n ü b e r alle anderen M a ß e als klein e i n z u s c h ä t z e n . 
6 1) E b d . I 178, 20-179, 2. 
6 2) Die göt t l i ch inspirierten Dichter sind deshalb die wichtigsten „Botschaf t e r" der göt t l i chen und 
mystischen Gedanken: ebd. 1 185, 18 ff. 
") E b d . I 155, 22 und öfter . 
") L b d . I 157, 18 ff. 
M ) Ebd . I 159, 3 ff. 
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Die Auffassung des Mythos als eines verdeckten Bildes göt t l i cher Wahrheit 
(„ in tegumentum veritatis") ist dem Mittelalter vor allem durch die Texte von 
Ps.-Dionysius Areopagita vertraut gewesen. Bei ihm gilt die en thü l l ende Verber-
gung göt t l i cher Wahrheit durch scheinbar lächer l i che oder gar hälsl iche Bilder 
als ein Verfahren des göt t l i chen Unterrichts. Als Autor des Buches der Offenba-
rung beansprucht auch der Gott der Juden und Christen das Recht, seine Wahr-
heit aus Rücks icht auf die Unvollkommenheit der menschlichen Vernunft hinter 
geheimnisvollen Rä t se lwor ten oder -bildern zu verbergen 6 6. Die negative Theo-
logie soll durch die Auslegung dieser Rätsel bewußt machen, daß Vorstellungen, 
die dem Wesen Gottes auf den ersten Blick zu widersprechen scheinen, in Wirk-
lichkeit dem Kern seiner Wahrheit als einem „Dunke l unaussprechlicher Dinge" 
nähe rkommen als Aussagen, die von vornherein eine Ähnl ichke i t mit dem 
Bezugspunkt ihrer Vorstellungen intendieren. Negative Theologie lebt auch 
unter christlichen Vorzeichen von dem Bewußtse in , d aß es von der alles über ra -
genden Wirklichkeit Gottes angemessene Bilder oder Sä tze überhaupt nicht 
geben kann. Aussagen, die dem Wesen Gottes bereits von der Intention her 
unähnl ich sind, sieht Ps.-Dionysius vor allem in den Berichten von Zornesaus-
brüchen oder Eifersuchtsbekundungen Jahwes, die im Alten Testament über l i e -
fert sind. Wie die grotesken Mythen der Griechen können sie eher zur Einsicht 
in die von aller Norma l i t ä t radikal abweichende Wirkl ichkeit Gottes beitragen 
als dies durch Bilder mögl ich w ä r e , die dem Bereich des Natur schönen oder des 
sittlich Guten entnommen s ind 6 7 . 
Ps.-Dionysius ist in seinem theologischen Denken vom Piatonismus der Spät-
antike maßgeb l i ch g e p r ä g t 6 8 . Durch ihn leben zentrale Kategorien der platoni-
schen Mythendeutung im christlichen Mittelalter fort, die auf diese Weise auch 
für den Bildbegriff in bestimmten Formen der Kunst wirksam werden. Hie r ist 
vor allem an die Rezeption der Theologie des Ps.-Dionysius durch Eriugena zu 
denken, der die Kategorien dionysischen Denkens in seinem Vers t ändn i s der 
Schöpfung als der indirekten Darstellung der Wahrheit Gottes entfaltet 6 9. Das 
antike Vers t ändn i s des Mythos als eines Inbegriffs bewußt vieldeutiger „ imag i -
nes et simulacra" der göt t l i chen Mysterien ist dem Mittelalter aber auch durch 
Macrobius 7 0 , Martianus Capei la 7 1 , Isidor v. Sevilla 7 2 und anderen gegenwä r t i g 
*•) Ps.-Dionysius Areopagita, De caelesti hierarebia P G 3, 139 B. 
6 7) Ebd . 141 A - B . Für die Unterscheidung zwischen affirmativer und negativer l'heologie vgl. De 
mystica theologia, a. a. O . , 1025 und 1031. Ps.-Dionysius ü b e r n i m m t diese Unterscheidung von Pro-
klos ( Theologia P/atonis II 5 (S . -W. II 37 ff.; vgl. dazu die „notes complementaires" von Saffrev und 
Westerink ebd. II 98 ff.). Bei Ps.-Dionysius kommt der negativen Eheologie kein grundsatzlicher 
Vorrang vor der affirmativen zu . V g l . dazu auch Jean Pepin, Aspects theoriques du symbolisnie dans la 
traditio» dionysienne. Antecedents et nouveautes, in: Simboli e simbologia nell'alto medioevo, Setti-
niane di studio del Centro italiano di studi sull'alto medioevo, XX111/1, Spoleto 1976, 33-66. 
6 S) V g l . dazu Werner Beierwaltes, Identität in der Differenz. Zur Funktion von Differenz im neu-
platonischen Denken, in: Ders. , Identität und Differenz, Frankfurt am M a i n 1980, 49 ff. 
") V g l . d a f ü r Werner Beierwaltes, Xegati affirmatio: Welt als Metapher. Zur Grundlegung einer 
mittelalterlichen Ästhet ik durch Johannes Scotus Eriugena, Philosophisches Jahrbuch 83 (1976), 
237-265. 
") .Macrobius, Coinmentarii in Somnium Scipionis, I 2. 7-21. 
") Martianus Capeila, De nuptiis Phi/o/ogiae et Mercurii, V 512 f. (ed. Ado l f Dick , 251 ff. i . 
'-) Isidor v. Sevilla, T.tymologiae, VIII 7. 1-11 {De poetis). 
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gemacht worden. Sie haben dem mittelalterlichen Denken außerdem zentrale 
Kategorien der antiken Rhetorik über l i e f e r t 7 3 . In der Schule von Chartres und 
bei den Viktorinern werden derartige Konzepte bekrä f t i g t . Der Mvthos gilt des-
halb auch dem Mittelalter als eine angemessene Nachahmung der Natur und 
der creativen Tä t i gke i t ihres S chöp fe r s 7 4 . Für die Dichtung wird diese Auffas-
sung immer wieder an den Schöpfungen Homers, Vergils und Ovids exemplifi-
ziert. Aber auch Piatons „T ima io s " oder die Carmina in Boethius' „De consola-
tione philosophiae" gelten als Dichtungen in dem gekennzeichneten Sinn. 
Dante, Petrarca und Boccaccio knüpfen also für ihr Konzept poetischer Theo-
logie nicht unmittelbar an die Antike an, sondern an eine im Mittelalter präsent 
gehaltene Tradi t ion. Auch Ficino und Pico della Mirandola sind wie die übr igen 
Vertreter des Florentiner Neuplatonismus, z. B. Pohziano oder I.andino, einer 
ebenso antiken wie mittelalterlichen Denkform verpflichtet, wenn sie den My t -
hos, den zentralen Gegenstand der Dichtung, als eine verhül l te Darstellung 
göt t l i cher Wahrheit auffassen oder ihn als eine „verbi translatio" zur Bezeich-
nung der „unio nateroe" im Sinne Ciceros begreifen. 
2. D a s m y t h i s c h e B i l d als „ t r a n s l a t i o v e r b i " d u r c h das S t i l m i t t e l 
der „ d i s s i m u l a t i o " und als A u s d r u c k s f o r m des „ s e r 1 o l u d e r e " 
Ficino hat die Sprachgestalt der sokratischen, platonischen und pythagorei-
schen Philosophie als Nachahmung der poetischen Redeweise des Mythos auf-
gefaßt , weil auch sie „gött l iche Geheimnisse durch verhü l l ende Figuren" zum 
Ausdruck bringt. Er setzt dieses Darstellungsverfahren zusä tz l i ch mit dem rhe-
torischen Konzept des bewußten U n ä h n l i c h m a c h e n s in Beziehung. Die „dissi-
mulatio" e rhöht die Schlagfertigkeit des Sokrates in seiner Auseinandersetzung 
mit der Sophistik. Sie ist aber auch sprachlicher Ausdruck der Tatsache, daß die 
philosophische Reflexion angesichts der Erhabenheit ihres Gegenstandes sowie 
der begrenzten Mög l i chke i t en menschlichen Sprechens und Denkens bei allem 
Bemühen um Ernsthaftigkeit niemals den Charakter eines Spiels verlieren kann 1 . 
"') Macrobius , Satitrnalia, passim, msbcs. 5,1.; Martianus Capei la , a. a. O . V : De rhetorica; Isidor, 
a. a. O . II: De rhetorica et dialectica. V g l . dazu auch im vorliegenden Buch die Hinweise S. 8 1. 
' 4) V g l . dazu insbesondere Edgar de Bruyne, Etudes d'Esthetique medievale, 3 Bde., B r ü g g e 
1946 ff.; Mar ie -Domin ique Chenu , La theologie au XII' siede, Paris 1957; Jean Pepin, Mythe et alle-
gorie. Les origines grecques et les contestations judeo-chretiennes, Paris 1958; Edouard de Jeau-
neau, L'usage de la notion 'integumentum'a travers lesg/osses de Guil/aume de Conches, Archives d'hist. 
doctr. et litt, du Mosen Age X X X I I (1957), 35-IOC; Ders. , Notice sur Vecole de Chartres, Studi med., 
3. ser. V 2 (1964), 821-865; Henr i de I.ubac, Exegese medievale, Paris 1961; Winthrop Wetherbee, 
Platonistn and Poetry in the Twelflh Century. Ehe Literary Influences of the School of Chartres, Pr in-
eeion, N . J . 1972; Peter Dronke , Fahula. E x p l o r a t i o n into the Use of My th in Medieval Platonism, 
Leiden u. Köln 1974: Christel Meier , Überlegungen zum gegenwärtigen Stand der Allegorese-Forschung 
mit besonderer Berücksichtigung der Mischformen, F rühmi t t e l a l t e r l . Studien X (1976), 1-69; Hennig 
Brinkmann, Mittelalterliche Hermeneutik, a. a. O . , Ders., Verhüllung als literarische Darstellungsform 
im Mittelalter, Miscel la medievalia VII] (1971), 314-539. 
') Mars i l io Fic ino, in Parin., in: Ders. , Opera II 1 137: „ P y t h a g o r a e , Socratis et Piatonis mos erat, 
ubique divina mysteria figuris involucnsque obtegere, sapientiam stiam contra Sophistorum i.actan-
tiam modeste dissimulare, locan serio. et studiosissime ludere, . . . " 
78 Der Mythos als verdeckte Darstellung philosophischer Wahrheit 
Die Verbindung zwischen dem im Piatonismus entwickelten Begriff des Mvthos 
als „ in tegumentum veritatis" und dem rhetorisch-poetischen Begriff uneigenth-
cher Darstellung ist insofern angemessen, als bereits Cicero die mythologische 
Allegorie als eine Sonderform rhetorischer „d i s s imula t io" aufgefaßt hat, die bei 
ihm im Zusammenhang mit seiner Theorie des „risum movere", also des 
Humors und des Witzes erörter t wird. Cicero empfiehlt auch dem Redner des 
„opt imum genus dicendi" die Ausstattung seines Werkes mit besonderen 
„Glanz l i ch te rn" , d. h. mit sprachlichen Formulierungen, die gleichzeitig 
gedanklich nütz l ich sowie affektiv angenehm und eindrucksvoll sind. Zu ihnen 
gehören Witz („ locus") und Humor („ face t i ae" ) , die sowohl im einzelnen Wort 
als auch „g le i chmäß ig über die ganze Rede verteilt" auftreten k ö n n e n 2 . Im 
„opt imum genus dicendi" geht es jedoch nicht wie in der Gerichts- oder der 
politischen Beratungsrede um einzelne Formulierungen, die den Gegner durch 
Erregung von Ge lächte r über seine Worte oder Handlungen gleichsam entwaff-
nen sollen. Intendiert ist vielmehr eine homogene „Färbung" des Redekörpe r s 
durch einen „ornatus dicendi", der ihm den Charakter dauerhafter Attrakt iv i tä t 
verleiht. Dies geschieht, wenn die Rede „bei der a l l e rg rößten L iebenswürd igke i t 
und Eleganz ebenso wirkungsvoll und ernst erscheint", so d a ß auch die in ihr 
verteilten „Glanz l i ch te r" heiteren Scherzes der W ü r d e des Inhalts keinen 
Abbruch tun 3 . 
Als der besondere „Ort" des Lächer l ichen gilt m der antiken Rhetorik und 
Poetik das Schänd l i che bzw. das H ä ß l i c h e 4 , das entweder im Charakter der dar-
gestellten Handlung oder in der Darstellungsweise einer an sich keineswegs 
lächer l ichen Handlung beg ründe t ist. Bei der Nachahmung einer schändl ichen 
oder häß l ichen Sache, wie dies in der Galleria Farnese z. B. im Fresko von der 
Eifersucht Polvphems der Fall ist (Abb. 24), m u ß jede über t r iebene Deutlichkeit 
vermieden werden, so d a ß der H ö r e r „mehr ahnt, als er sieht". Andernfalls wird 
die Nachahmung zur Karikatur, die im „opt imum genus dicendi" unangebracht 
ist. Ebenso muß der „ora tor perfectus" obszöne Themen und unans t änd ige Aus-
d rücke vermeiden, damit seine Rede nicht vu lgä r wirkt. Er darf jedoch durchaus 
Charaktere, die in sich fehlerhaft sind, so darstellen, „daß sie sich entweder 
durch eine Erzäh lung in ihrer Eigenart zu erkennen geben oder durch eine in 
knappen Strichen" dem Fluß der Rede „e ingefügte Nachahmung auf irgend-
einem besonderen Fehler ertappt werden, der zum Spott reizt"'. Die Erregung 
des Gelächters kann aber auch allem in der sprachlichen Formulierung begrün-
det sein, etwa in einer ungewöhn l i chen „Schärfe des Ausdrucks oder des Gedan-
kens" 6. W ä h r e n d die erste Spielart des gleichsam satirischen Witzes als Alittel 
moralischer Kr i t ik vor allem in den Polv phem-I resken Anwendung findet (Abb. 
23 und 24), ist die Spielart des „iocus in dicto" etwa in der Schweigegeste eines 
2) Cicero, De oratore II 21 S. 
') Ebd . II 229: ne quid iocus de gravitate decerperet". 
J) Ebd . II 236: „Locus autem et regio quasi ridicuh . . . turpitudine et deformitate quadam conti-
netur". 
ä) Ebd . II 242 f. 
») Lbd . II 244. 
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der beiden „amor in i " auf dem Fresko von Diana und Fndymion (Abb. 33) und 
auf dem Fresko von Venus und Anchises in der Geste präsent , mit der die Lie-
besgött in von ihrer Sandale befreit wird (Abb. 32) etc. In diesen und in ver-
gleichbaren Fäl len verzichtet der Maler jedoch auf den Effekt primitiver Witze-
lei und auf den bei dieser Gattung des Komischen stets naheliegenden „Fehler 
der Plumpheit". Vielmehr scheint die „Ge legenhe i t für ein witziges Wort" stets 
„mit Klugheit und W ü r d e " ausgesucht zu sein 7. 
Die bislang thematisierten Varianten des Komischen sind nicht allein an das 
„opt imum genus dicendi" gebunden. Ihm ist jedoch jene Art des Witzes in 
besonderer Weise angemessen, bei der „die dargestellte Sache und der sprachli-
che Ausdruck in ihrer Verbindung", z. B. durch einen als unangemessen emp-
fundenen Kontrast, „He i t e rke i t erregen". Dies gilt um so eher, wenn man 
bedenkt, d a ß „sich aus allen Quellen des Witzes", aber besonders aus dieser, 
„auch ernsthafte Gedanken entwickeln lassen". Dabei können ernsthafte Dinge 
im Scherz und „verschrobene und mißges ta l t e te Dinge" mit W ü r d e dargestellt 
werden, wie dies du r chgäng i g in der K o m ö d i e n d i c h t u n g der Fall ist8. In der 
Gallena Farnese wird dieses Darstellungsprinzip etwa im Fresko vom Werbege-
sang Polyphems (Abb. 23) beachtet, weil dort eine komische Handlung durch 
erhabene Pathosformeln veranschaulicht wird. Ahnliches gilt für das Fresko von 
der Ent führung des Cephalus durch Aurora (Abb. 29), das eine an sich ernst-
hafte Handlung, die scheiternde Liebe einer göt t l i chen Person zu einem Sterbli-
chen, durch die P rä senz des schlafenden Tithonos, durch den Abwehrgestus des 
Entführten oder den über raschten Gesichtsausdruck Auroras, also durch komi-
sche „Sprechmit te l" dargestellt ist. Damit wird gezeigt, daß die dargestellte 
Handlung, sobald man Cephalus als ihren T r ä g e r auffaßt , als „fehlerhaft" zu 
gelten hat, wobei die Verwendung erhabener Darstellungsmittel, etwa die der 
antiken Skulptur verpflichtete „ invent io" der tragenden Bildgestalten, wiederum 
einen Gegensatz, zum Charakter der dargestellten Handlung begründen' ' . Auf 
dem analog disponierten Freske) der g egenübe r l i e genden Wand ist hingegen 
eine lobenswerte Handlung, die Zustimmung der l'hetis zur Ehe mit Peletis 
(Abb. 30) i : , durch komische Darstellungsmittel veranschaulicht, etwa durch die 
Geste, mit der der Geleiter des Brautzuges die weibliche Hauptperson des Fres-
kos umfaßt . 
Auf anderen Fresken wird diese Form des Komischen noch dadurch kompli-
ziert, d aß wir die dargestellte Handlung, wenn wir sie nur dem Wortsinn nach 
verstehen, als komisch, jedoch in der Konzentration auf ihre allegorische 
Bedeutung als erhaben e inzuschä tzen haben. Erhabene Darstellungsmittel 
begründen dann einen Kontrast zu ihrem Worts inn, komische einen solchen zu 
ihrer allegorischen Aussageabsicht. A n den Fresken von Jupiter und Juno 
7) Ebd . II 246 f. Dieses Gesetz wird lediglich bei der Gestaltung des dekorativen Rahmens 
bewußt verletzt. 
s) Ebd. II 248. 
" l \ gl. dazu im vorliegenden Buch S. 1 1 8 ff . 
| : I \g l . dazu im vorliegenden Buch S. 121 f l . 
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(Abb. 31) 1 1 , vom Opfer Paus an Diana (Abb. 35) 1 2 , aber auch am zentralen Dek-
kenfresko mit dem TTiumphzug von Dionysos und Anadne (Abb. 3 7 ) ° können 
wir derartige Varianten humorvoller Darstellung beobachten. Wi r müssen also 
in der Gallena Farnese mit mehreren Spielarten des Witzes rechnen, die in ihrer 
Aussageabsicht erst dann angemessen e inzuschä tzen sind, wenn man den Sinn 
der Gesamt-Rede dieses Bilderzyklus verstanden hat. 
In besonderer Weise aber muß auf jene Variante scherzhafter Darstellung 
geachtet werden, die sich auf die sinntragenden Metaphern der Rede des „ O p t i -
mum genus dicendi" bezieht. Sie bestehen aus mythologischen Erzäh lungen , die 
sich als „verbi translationes" durch ein Maximum an inhaltlich-argumentativer 
Ambivalenz auszeichnen. Sie erregen deshalb ein in sich vieldeutiges Gelächter , 
wie dies auch in der philosophisch von Sokrates aufgewerteten Ironie geschieht. 
Hie r wird die Ambigu i t ä t einer sprachlichen Aussage dahingehend ausgenutzt, 
daß sie nicht nur den über r agenden Scharfsinn des Sprechers bekundet, sondern 
auch unter inhaltlichem Aspekt gegensä tz l i ch , näml ich „im Scherz" oder „im 
Ernst" verstanden werden kann 1 4 . Dabei gilt es als ein Zeichen von Geist, wenn 
der Redner „die bezeichnende Kraft eines Wortes in eine andere Richtung 
lenkt, als die H ö r e r dies normalerweise erwarten". Er erregt dabei ein lachen, 
das i n Bewunderung („admira t io" ) umsch läg t , - ein Affekt, den der Redner im 
„opt imum genus dicendi" in besonderer Weise im Blick haben muß . „Admira-
tio" beruht im Gegensatz zur bloß übe r rumpe lnden „Ve rwunde rung" auf einem 
unerwarteten Erkenntnisgewinn, so daß wir in diesem Fall „selbst über unseren 
Irrtum lachen". Das Aufscheinen eines für unerreichbar gehaltenen Wissens in 
einer Sache, bei der „Zwe ideut iges im Spiel ist", darf in der vollkommenen Rede 
als angemessene Erfül lung der Regeln des „serio ludere" aufgefaßt werden 1 5 . 
Cicero nennt unter den Sprachfiguren, die diese Bedingung erfül len, die Allego-
ne und die Ironie. Zur Allegorie zählen auch kabeln und Rätse l . Sie erregen 
Gelächter , wenn sie ihren Inhalt mit einer Vorstellung vergleichen, die dessen 
Anspruch zu negieren scheint. Das „Ande r s -Reden" als man gewöhnl i ch denkt, 
gilt bei der Darstellung philosophischer Themen sogar als „condit io sine qua 
non". F.s ist deshalb auch kein Zufal l , d a ß Cicero die zum Fachen motivierende 
„verbi translatio" als „d i s s imula t io" der sokratischen und platonischen Philoso-
phie zuordnet. Sie gilt dort als eine „figura verbi aut sententiae" „von hoher Ele-
ganz, die Ernst mit Scherz verbindet" 1 6 und deshalb vom H ö r e r ein besonders 
hohes M a ß an Deut t ings fäh igke i t und Aufmerksamkeit verlangt. 
Cicero und Qumtihan haben die Ironie auch als eine Art des Sprechens cha-
rakterisiert, die soziologisch einer bestimmten Lebensform zugeordnet werden 
muß , näml ich der Konversation gebildeter und kultivierter Menschen. Hier gilt 
") V g l . dazu im vorliegenden Buch S. 12S ff. 
, 2) V g l . dazu S. 155 ff. 
'•) V g l . dazu S. 172 ff. 
u ) Cicero, De or. II 250 : „ I x ambiguo dieta vel argutissima putantur, sed non Semper in IOCO, 
saepe in gravitate versantur". 
1S) Ebd . II 255 . 
I b l Ebd . II 270 und Cicero, Brühls. S5, 292 : „Ego . . . ironiam illam, quam in Socrate dicunt 
fuisse, qua ille in Piatonis et Xenophontis et Aesehmi hbns utitur, facetam et elegantem puto". 
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die se lbs tvers tändl iche Pflicht zur „urban i tas" , die ihr Wissen nicht offen zur 
Schau stellt oder durch Pedanterie unansehnlich macht, sondern die im Bewußt -
sein von der g l e i chmäß ig hohen Qua l i t ä t des Wissens aller Gesprächspar tner 
selbst ernsthafte Gedanken „mit einer gewissen Anmut und mit Liebreiz" zum 
Ausdruck bringt 1 7 . In der öffent l ichen Rede sollen die Formen U r b a n e n Witzes 
zusä tz l i ch die Wirkung des „orna tus dicendi" unters tü tzen , indem sie „das 
Interesse des Höre r s neu beleben und seine Uber s ä t t i gung oder Ermüdung ver-
hindern" 1 8 . Sie dienen dem Zweck der Entspannung von Menschen, die sich ins-
gesamt von einer „strengen Lebensführung sowie von großen und bedeutsamen 
Anstrengungen" in Anspruch nehmen lassen. Die Art ihres Scherzens unterliegt 
deshalb stets einem bestimmten „modus" , der garantiert, d aß „im Scherz irgend-
ein Licht rechtschaffener Gesinnung aufleuchtet" 1 9. 
Auch Ciceros Theorie des Humors ist in der mittelalterlichen Tradit ion stets 
präsent gewesen. Dies gilt insbesondere für die wirkungsgeschichtlich in der 
Renaissance und im Humanismus folgenreiche Verklammerung zwischen den 
Wortfiguren der Ironie, des Rätse ls und der Allegorie 2 0 , die insgesamt philoso-
phische oder theologische Wahrheiten in verdeckter Weise zum Ausdruck brin-
gen. In der mittelalterlichen Rezeption dieser Theorie sprachlicher Tropen bei 
Donatus, Isidor v. Sevilla etc. zeigt sich zudem, d a ß ihr verdeckender Charakter 
deutlicher als bei Cicero als eine „trans la t io verbi e contrario" verstanden wird, 
so daß sie hinsichtlich ihrer Bezeichnungsabsicht mit der Sprachfigur des my-
thologischen „ in t egumentum" weitgehend gleichwertig s ind 2 1 . In dieser Färbung 
tritt das Verfahren sprachlicher „d i ss imula t io" auch bei den Humanisten der 
Renaissance in Erscheinung. Erasmus v. Rotterdam wäre als Beispiel dafür zu nen-
nen, d aß die Sprachform der „d i s s imula t io" im Zeitalter der Renaissance zu einem 
auch inhaltlich folgenreichen Darstellungsprinzip theologischer Reflexion dienen 
kann. Man muß in den Kreisen der Humanisten und ihrer Nachfahren damit rech-
nen, d aß sie im Blick auf Denkformen des „serio ludere" 2 2 den Bezug auf den Myt-
hos nicht zur pedantischen Darstellung bestimmter theologischer oder philoso-
phischer Schulmeinungen ausnutzen wollten. Der bedeutungstragende Mythos ist 
eher Element eines Urbanen Spiels, das sich seines ernsthaften Hintergrundes 
soweit sicher ist, d aß es den Fehler moralisierender oder dogmatisierender Auf-
dringlichkeit sowie jede Form platter Eindeutigkeit vermeidet. 
") Quinci l ian, inst. or. VI 3, 17 f. 
' s i I Inl. V] 3, 1. 
'") Cicero, De officiis I 103. Vg l . De oratore II 228. 
-'"-) Vg l . da fü r Quint i l i an , a. a. O . VIII 6, 57 f. 
21) Vg l . d a f ü r Br inkmann, Mittelalterliche Hermeneutik, a. a. O . 214-219 mit Hinweis auf Dennis 
Green, Alieniloquium. Zur Begriffsbestimmung der mittelalterlichen Ironie, in: H . Fromm et al. 
(Hrsg. ) , Verbum et Signum, a. a. O . Bd. II. 121-159, insbes. die Bemerkung S. 156: „Die Ironie ist 
eine Aussage oder Darstellung einer Handlung oder Situation, deren eigentliche, den Eingeweihten 
sichtbar gemachte Bedeutung absichtlich von der vermeintlichen, den Uneingeweihten vorgespiegel-
ten Bedeutung abweicht und ihr nicht angemessen ist". \ gl. da/u feiner L 1 rieh Krewitt . Metapher 
und tropische Rede in der Auffassung des Mittelalters, Beihefte zum Mittel latein. Jahrbuch 7, hrsg. v. 
Kar l Langosch, Ratingen, Katel laun, Wuppertal 1971. 
22) Zur Bedeutung des „ser io ludere" bei den Humanisten im Zeitalter der Renaissance vgl. \\ ind. 
Heidnische Mysterien 270 f. 
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3 . D a s Interesse der F l o r e n t i n e r N e u p l a t o n 1 ker an der 
V i e l d e u t i g k e i t des m y t h i s c h e n B i l d e s 
Die Reaktivierung der Ü b e r z e u g u n g , d a ß der Mythos eine gött l iche Wahrheit 
gleichzeitig offenkundig macht und verhül l t , beruht bei den Florentiner Neu-
platonikern nicht nur auf einem antiquarischen Interesse. Sie knüpfen vielmehr 
an eine vorgegebene und für vorbildlich gehaltene Auffassung vom Mythos an, 
weil diese für ihre eigene Anthropologie von fundamentaler Bedeutung ist. 
Ohne Bezug auf das in ihrer Anthropologie wirksame systematische Interesse 
l ieße sich kaum verstehen, warum wichtige Konzepte der Kunsttheorie im 15. 
und 16. Jahrhundert anthropologische Aussagen Ficinos und seiner zahlreichen 
Anhänge r aufnehmen und konkretisieren. Zur Verdeutlichung dieser Behaup-
tung muß zunächst Ficinos Theorie von der besonderen Stellung der „See le" im 
Rahmen des Seienden insgesamt beachtet werden, wobei mit dem Begriff 
„Seele" nicht pr imär die menschliche, sondern zunächst ihr metaphysisch-kos-
mologisches Vorbi ld , die „Wel tsee le" in ihrer Funktion als „medium" et „vincu-
lum naturae totitis" 1, gemeint ist. In Anlehnung an die Hvpostasenreihe Plotins 2 
begreift Ficino das Seiende insgesamt als das Resultat einer „Reihe" , die von 
Gott als dem Inbegriff absoluter Einheit und Schönheit ausgeht und sich in der 
„mens angelica", dem christlichen Pendant des neuplatonischen „Nus" , als erste 
Vielheit manifestiert. Die „mens angelica" verwirklicht deswegen eine vollkom-
mene Einheit in der Mannigfaltigkeit, die sich in der Ordnung der „Ideen", 
d. h. den vom gött l ichen Denken begründe ten seienden Urformen aller Wirk-
lichkeit bekundet. V o n der „mens angelica" aus setzt sich die „Reihe" des Seien-
den in der „Wel tsee le" fort, die den ihr untergeordneten Bereich der materiellen 
Welt mit den gött l ichen Formprinzipien aller Real i tä t zusammenbindet. Die 
„Wel tsee le" ist nämlich durch die Fäh igke i t zu einer gegen läuf igen Bewegung 
definiert, bei der sie „durch eine ihrer Natur eigene Neigung sowohl zum Obe-
ren aufsteigt als auch zum Unteren sich herab läßt" . Wei l sie in dieser in sich 
ambivalenten Bewegung beiden Extremwerten innerhalb der Reihe des Seien-
den, also Gott und den individuellen Körpern im sublunaren Bereich der Natur, 
gleich intensiv nahekommt, kann sie „in sich das Obere mit dem Unteren ver-
binden"'. Ihr eignet ein Können , das ansonsten nur der creativen Tä t i gke i t Got-
tes zukommt, nämlich die Kraft zu universaler Selbsttransformation, zur Ver-
wandlung ihrer selbst in eine unüber sehba re Vielfalt besonderer Gestalten und 
') Ficino, P I I I I 39). Zur mittleren Stellung des „rat ionales ammae genus" zwischen intelligi-
hler und materieller Welt vgl. Paul Oskar Kristeller, Die Philosophie Marsilio Ficinos, F r a n k f . / M . 
1972, 86 ff. und 3S6 ff. 
J) V g l . dazu Werner Beierwaltes, Einleitung zu : P lot in . I her Ewigkeit und Zeit, F r ank f ./M. 1967, 
7-68. Das Seiende ist insgesamt das Resultat einer En t äuße rung des Einen, das sich in den ihm 
nachgeordneten Hypostasen des „ N u s " , der Seele und der Natur als dem Inbegriff der körperha f t en 
Wirkl ichkei t manifestiert. Zur Erweiterung dieser Hvpostasenreihe durch die Einführung der den 
individuellen „corpora" der Natur vorgeordneten und damit dem „ra t iona l i s animae genus" unmit-
telbar nachgeordneten allgemeinen „qua l i t a t e s " der „corpora" vgl. Kristeller, a. a. O . 88. 
!) Ficino, P F III 2 (I 138): „Verum essentia illa tertia interieeta talis existit ut superiora teneat, 
mferiora non deserat, atque ita in ea supera cum inferis colligantur . . . Quapropter naturall quodain 
mstinctu ascendit ad supera, descendit ad infera". 
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Lebensformen. Ebensowenig wie Gott verliert sie im Wechsel der Gestalten das 
Prinzip ihrer Identi tät , weil dieses in nichts anderem als in der Fähigkei t zur 
„universorum connexio" und zu einer aktixen „copula mundi" besteht4. 
In einer für die Anthropologie des Florentiner Piatonismus bezeichnenden 
.Modifikation gelten die besonderen Charaktere der „anima mundana" auch für 
die menschliche Seele. In ihr hat sich die der Weltseele eigene Ambivalenz der 
natür l ichen Bewegungsrichtungen zu einem Zwiespalt zwischen intelligibler und 
materieller Wirklichkeit verschärft , der sich als irritierender Faktor bei der 
Wahl des angemessenen Bezugspunktes ihres Denkens und Handelns auswirkt. 
Im Blick auf den Zusammenhang der Natur sieht sich die menschliche Seele mit 
einer unüberschaubaren Vielfalt individueller I .ebensmögl ichkei ten und Ver-
nunftprinzipien konfrontiert, ohne d a ß sie selber bereits durch die Nachah-
mung eines oder mehrerer dieser ihr vorgegebenen „exempla" ihre Lebensmög-
lichkeiten ausgeschöpft hätte . Die essentielle Unbestimmtheit ihrer Disposition 
kann auch nicht durch besondere Fäh igke i ten des menschlichen Körpers kom-
pensiert werden, dem sie als das leitende Prinzip seines Empfindens, Handelns 
und Denkens verbunden ist. Vielmehr eignet dem animalischen Leib des Men-
schen eine konstitutionelle Schwäche seiner besonderen Kräfte und eine im Ver-
gleich zu anderen Lebewesen mangelhafte Spezialisierung seiner Fäh igke i ten . 
Der Mensch muß deshalb als das in sich aufs höchste ge fährde te Kunstprodukt 
einer „natura audentissima" gelten'. 
Die prekären Ausgangsbedmgungen des spezifisch humanen Daseins lassen 
sich nur verbessern, wenn durch die „Kunst" eigener Anstrengung („per se 
ipsum, id est per suum consilium atque artem") eine Lebensform begründet 
wird, die an Konstanz diejenige der übr igen Gestalten innerhalb der „Re ihe" 
des Seienden erreicht. Dabei muß der Begriff „Kons tanz" weniger als eine for-
male, sondern pr imär als eine ethische Qua l i t ä t verstanden werden. Sie läßt sieh 
nämlich nach Ficino nur gewinnen, wenn der Mensch die Einsicht realisiert, daß 
er mit den Charakteren seiner Natur, die er mit anderen Lebewesen teilt, nie-
mals vol lständig, sondern immer nur partiell identisch ist. Ihm bleibt ein energe-
tischer Überschuß seines Denkens und Handelns, der nicht durch die Nachah-
mung einer oder mehrerer der ihm in der Natur vorgegebenen Lebensformen 
vol lständig gebunden werden kann. Ohne objektivierende Bindung aber könnte 
sicher dieser energetische Überschuß entweder verlieren oder in destruktiver 
Form gegen seinen eigenen T r ä g e r wenden. Seine qualifizierte Erhaltung setzt 
eine Fähigke i t zu reflexiver Distanz gegenübe r affektiven Antriebsimpulsen vor-
aus, so daß sich die menschliche Urteilskraft potentiell auf sämtl iche endogen 
verspürten oder exogen wahrgenommenen „exempla vitae" erstrecken kann. 
Nur auf diese Weise entsteht das besondere Substrat spezifisch menschlicher 
F.ebenskunst, das erst in der Konkurrenz zwischen verschiedenen Grundgestal-
ten lebendiger Real i tät freigesetzt wird. Das Lehen der „anima humana" wird 
damit zu einer Angelegenheit freier Entscheidung zwischen einer überkomple -
') Ebd. III 2 (I 142). 
s) Ebd. X I V 1 (II 246). 
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xen Fülle heterogener Lebensangebote. Sie gelingt für Ficino jedoch nur in der 
Orientierung am Optimum vorgegebener Vernunft, näml ich an der besonderen 
Rea l i t ä t göt t l i chen Lebens. Allein in ihr findet die menschliche Seele em Analo-
gon zu jener essentiellen Unbestimmtheit vor, die sie als die besondere Voraus-
setzung ihres eigenen Lebens zu akzeptieren hat. Auch die gött l iche Vernunft 
ist nicht mit der Fülle ihrer Selbstdarstellungen im Bereich der sublunaren und 
der caelestischen Natur identisch, obwohl doch sämt l iche Gestalten ihrer 
Schöpfung als jeweils spezifische Ausdrucksformen ihres Könnens gelten dür -
fen. Die menschliche Seele kommt deshalb nur dann zu sich selber, wenn sie 
sogar die Gebilde des caelestischen Kosmos, die sie zurecht als die vollkommen-
sten Ausdrucksformen göt t l i cher Rea l i t ä t begreift, im Blick auf jene „mensura" 
beurteilt, die der creativen Tä t i gke i t gö t t l i cher Selbstdarstellung die Qua l i t ä t 
einer „virtus infinita" verleiht. Nur in der Fäh igke i t zu einem Urtei l über die 
partielle Unangemessenheit seihst der vollkommensten „exempla" göt t l i cher 
Selbstdarstellung, die im Vergleich mit dem unendlichen Potential ihrer creati-
ven Mög l i chke i t en erkennbar wird, läßt sich erfahren, d a ß die interne Unbe-
stimmtheit der menschlichen Natur nicht als Defekt, sondern als Chance ihrer 
maximalen Entfaltung aufzufassen ist. Die mangelhafte Determiniertheit der 
spezifisch menschlichen Lebensform bedeutet die uner l äß l i che Voraussetzung 
für die besondere „Kunst" , im Zentrum des eigenen Lebens eine „virtus infinita" 
ins Spiel zu bringen, die eine Se lbs terschöpfung menschlicher Fähigke i ten durch 
ihre Bindung an begrenzte Könnensformen erfolgreich verhindert. Es ist diese 
keineswegs nur metaphysisch beg ründe t e , sondern im Kern auch anthropolo-
gisch fundierte Fäh igke i t , durch die der Mensch im Florentiner Piatonismus 
sich die Qua l i t ä t s a t t r ibu te eines „magnum miraculum" und eines „animal vene-
randum" der Natur zuschreiben darf 6. 
Die dem Menschen erreichbare Ähn l i chke i t mit dem transzendenten Grund 
aller Wirklichkeit tilgt allerdings nicht die Differenz, zwischen dem gött l ichen 
Wel t schöpfer und seinem vernünft igs ten Geschöpf im Bereich der sublunaren 
Natur. W ä h r e n d Gott ohne jede G e f ä h r d u n g der in sich selbst seiende Eine 
bleibt, auch wenn er den gesamten Kosmos durchdringt und erhä l t 7 , muß sich der 
Mensch in einer stets problematisch bleibenden Weise durch sein „l iberum arbi-
trium" 8 mühevol l zu einem in sich konstanten Organ aktiver Vermittlung zwischen 
intelligibler und s innenfä l l i ger Wirklichkeit qualifizieren''. Auch im Zustand der 
Vollendung seiner Lebensktinst bleibt der Mensch deshalb auf dem Rang eines 
„zweiten Gottes", der die Differenz zum selig in sich selbst ruhenden Leben des 
„ersten Gottes" g rundsä tz l i ch nicht durch eigene Kunst überwinden kann 1 0 . 
6) Ebd . X I V 3 (II 257). 
') Ebd. II 6 (I SS, 92 f.). 
s) Ebd. XIII 3 (II 223). 
9) Ebd . wie A n m . 4. 
i :) Ebd . wie A n m . b. Zum Konzept der „ V c r ä h n h c h u n g " mit Gott bei Ficino und seinen Zeitge-
nossen vgl. Werner Beierwaltes, Subjektivität, Schöpfertum und Freiheit. Die Philosophie der Renais-
sance zwischen Tradit ion und neuzeitlichem B e w u ß t s e i n , in: Der Übergang zur Neuzeit und die Wir-
kung von Traditionen, V o r t r ä g e derJungius-Gesellschaft vom 13. und 14. Oktober 1977, Göt t ingen 
I97S, 15-31. 
Das Interesse der Florentiner Neuplatoniker 85 
A n diese Übe r l e gungen Ficinos hat sein Schü le r Giovanni Pico della Mi ran-
dola angeknüpf t , wenn er den Menschen als ein „ v a n a e ac multiformis et desul-
toriae naturae animal" bezeichnet 1 1 . Aufgrund der essentiellen Unbestimmtheit 
seiner Natur m u ß er sich durch intensive Ü b u n g die Fäh igke i t aneignen, den 
„fu lgor veritatis" zu entdecken, den Gott sowohl in den Sinngestalten des 
Buches der Offenbarung als auch in den den bedeutungstragenden Komponen-
ten des Buches der Natur durch ein kunstvolles Verfahren der Ve rhü l l ung ange-
deutet hat. Da Pico als eifernder A n h ä n g e r des Konzepts poetischer Theologie 
auch die Texte der mythologischen Dichtung von Homer und Hesiod, die Rät -
se l sprüche des Pythagoras, die orphischen Hymnen, die Dialoge Piatons, aber 
auch Texte aus der mystischen Tradit ion der Juden, Heiden und Christen als 
verbergende Enthü l lungen göt t l i chen Wissens auffaßt , muß der Mensch die 
Suche nach dem in ihnen verborgenen Sinn in die anspruchsvolle Ü b u n g einbe-
ziehen, mögl ichs t alle „von der Gutheit Gottes als Samen in die Welt verstreu-
ten Kräfte aus dem Verborgenen ans Licht" zu bringen. Die Auslegung der 
„comment i t i ae nugae aut fabulae" dieser Texte dient deshalb nicht der Optimie-
rung einer literarischen Bildung im neuzeitlichen Ver s t ändn i s , sondern der 
Aneignung der in diesen Gestalten verborgenen Vernunft. Sie sollen als „exem-
pla" zu einer Lebensform anspornen, die sich so weit wie mögl ich an der Qual i -
tät göt t l i cher „sapient ia" orientiert 1 2 . 
In der Anthropologie der Florentiner Platoniker ist ein Begriff von Kunst 
wirksam, der in modifizierter Weise in zahlreichen kunsttheoretischen Trakta-
ten des 15. und 16. Jahrhunderts auftritt und auf diese Weise einen nicht 
unwichtigen Tei l der Erwartungen nachvollziehbar macht, die in dieser Zeit auf 
die bildenden Künste über t ragen worden sind. Se lbstvers tändl ich tritt der 
Begriff der Kunst bei Ficino und Pico in einer Fül le von Bedeutungsnuancen 
auf. Die vollkommenste Kunst aber besteht für sie in der dem Menschen abver-
langten Anstrengung, auf der Basis der Unbestimmtheit seiner natür l ichen Dis-
position eine Lebensform zu finden, die als „ N a c h a h m u n g " der gött l ichen 
Kunst verstanden werden kann. Die menschliche „ars vitae" muß deshalb sämt-
liche „exempla" göt t l i cher Kunst, die nach den Regeln angemessener Darstel-
lung auf die verschiedenen Dimensionen des Seienden kunstgerecht verteilt 
sind, durch ur te i l s fäh iges Können in einer gleichsam „hochze i t l i chen Verbin-
dung" zu s ammenfüh ren . Auch die Natur selber lebt aus der Kraft einer ver-
gleichbaren Kunst, die sich in der mannigfachen Z u s a m m e n f ü g u n g von Gegen-
sätzen zu einer in sich vielfä l t ig bewegten Einheit bewähr t . In der Nachahmung 
der „ars naturae" verhäl t sich der Mensch nicht reproduktiv zu einzelnen Gebi l -
den der Natur, sondern er qualifiziert sich zu einem aktiven „Internunt ius" zwi-
schen den mannigfaltigen „exempla" göt t l i cher und na tür l i cher Kunst. Aus der 
Fülle der von ihm angemessen beurteilten Sinngestalten im Buch der Natur und 
im Buch der Offenbarung wird die Grundlage für die vollendete Form des eige-
nen Lebens gewonnen. 
") De dignitate 32. 
'-) Ebd. 74. 
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In Theorien der Kunst, die im Umkreis der Carracci rezipiert und z. T . sogar 
formuliert worden sind, gelten Skulptur, Malerei und Architektur als privile-
gierte Zugangsweisen zum intelligiblen Grund aller Wirkl ichkeit . Er tritt den 
darstellenden Künsten als die gestaltlose und daher nur in einer unendlichen 
Fülle einzelner Gebilde anzudeutende Idee des Schönen entgegen. Es wird in 
der Deutung des Freskos vom Urteil des Paris noch zu zeigen sein, in welcher 
Weise die Malerei als Kunst dadurch definiert ist, d a ß sie als Erbin der Lebens-
kunst im Sinne Ficinos und Pico della Mirandolas sich dieser Urgestalt des göt t -
lich Schönen durch überb ie tende Nachahmung ihrer vollkommensten „exem-
pla" in Natur und Kunst annäher t und deswegen als die entscheidende Instanz 
der „emenda t io naturae" auftritt 1 3. 
Im wirkungsgeschichthchen Horizont der Konzepte vom Darstellungsverfah-
ren des „opt imum genius dicendi", der Auffassung des Mythos als einer verhül -
lenden Andeutung göt t l i cher Wahrheit, der Rolle sprachlicher „d i s s imula t io" im 
Rahmen des humanistischen „serio ludere" und der Kennzeichnung der Kunst 
des menschlichen Lebens als der Fäh igke i t zum produktiven Umgehen mit der 
unendlichen Fülle von „ in tegumenta" bzw. „exempla" des gött l ichen Wissens in 
Natur und Kunst wird vers tändl ich , in welcher Weise auch noch die Fresken der 
Gallena Farnese als „Beze i chnungen" für göt t l i ches Wissen aufgefaßt werden 
konnten, das sich in diesem Fall auf den Gedanken von „amor" als dem gött l i -
chen Grund der „consens io naturae" bezieht. Die Fresken Carraccis sind bislang 
nur von J . R. Martin als Darstellungen des Erhabenen durch das Medium des 
Komischen gedeutet worden. Er hat diese In te rpre ta t ionsmög l i chke i t jedoch 
nur insoweit ausgenutzt, als er in den Fresken Carraccis eine soteriologisch-
moralische Bedeutung realisiert sieht. Im Blick auf die aspektreichen Vorausset-
zungen dieses Darstellungsverfahrens erscheint es jedoch legitim, bei der Inter-
pretation auch kosmologische und metaphysische Bedeutungsnuancen der im 
Bild ve rgegenwär t i g t en Mythen ins Spiel zu bringen. Zugleich wird aus dieser 
Perspektive der Gesamtsinn der in den Fresken Carraccis gemalten „Rede" 
erkennbar, die auch unter dem Aspekt ihrer Form als Veranschaulichung des 
Zusammenhangs alles Seienden im „modus translationis" verstanden werden 
muß . Bellori setzt diese Aussageabsicht stillschweigend voraus, ohne d a ß sie 
ihm von ihren Voraussetzungen her noch angemessen bewußt gewesen wä re . In 
diesem Mangel ist auch der Grund für die interne Wide r sprüch l i chke i t seiner 
Gesamtdeutung zu sehen. In der Galerie selber mag das von Iris Marz ik heraus-
gehobene Mot iv der Sphingen an das Verfahren verdeckter Darstellung theolo-
gischer Wahrheit erinnern. Es verweist auf den Bereich der Gedanken, die von 
") V g l . dazu Bellori 4 und 8 „ e m e n d a n o la natura"; „non solo enuila, ma superiore fassi alla 
natura"; „ c o r r e g g e r e le d e fo rm i t ä naturali" (immer in Bezug auf die Küns t l e r oder die Kunst formu-
liert). Agucchis und Belloris V e r s t ä n d n i s der Kunst geht direkt auf dasjenige Ficinos zu rück . \ gl. 
P T XIFI 3 (II 223): „ h u m a n a e artes fabricant per sc ipsas quaecumque fabricat ipsa natura, quasi 
non servi simus naturae, sed aemuli . . . Denique homo omnia divinae naturae opera imitatur et 
naturae inferioris opera perficit, corrigit et emendat"; ebd. (II 229): „ Q u a p r o p t e r dementem esse 
il lum constat, qui negaverit animam, quae in artibus et gubernationibus est aemula De i , esse divi-
nain" und ebd. X I V 4 (II 260): „ (sc . anima) per vanas artes omnia Dei opera aemulatur atque instar 
Dei efficit omnia". 
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der „prisca theologia" nicht nur entfaltet, sondern aus wohl durchdachten 
G r ü n d e n „per aenigmatum nodos" dargestellt worden s ind 1 4 . Die Prä senz dieses 
Motivs kann deshalb die Erwartung des Betrachters der Fresken Carraccis 
dahingehend präz i s i e ren , d aß er nicht in erster Linie mit der Behandlung einer 
„quaes t io finita" wie der Lobrede auf die Familie des Auftraggebers zu rechnen 
hat. Vielmehr geht es in erster Linie darum, die Macht der Liebe zu preisen, die 
sich als der Grund aller Wirkl ichkeit dem definitiven Zugriff menschlicher V o r -
stellungen entzieht. 
) M a r z i k , a. a. O . 200 und Wind , Heidnische Mysterien 28, A n m . 1. V g l . dazu Abb. 35 und 36. 
I I I . D I L L I E B E S P H I L O S O P H I E D E S F L O R E N T I N E R 
N E U P L A T O N I S M U S A L S G E I S T I G E S Z E N T R U M D E S 
I K O N O G R A P H I S C H E N P R O G R A M M S D E R G A L L E R I A 
F A R N E S E 
Die Fresken der Galleria Farnese präsent i e ren dem Betrachter eine Fülle von 
Liebesbeziehungen. In ihnen scheinen alle Differenzen zwischen hohen und 
niedrigen Gottheiten, aber auch die Unterschiede zwischen Göttern und M e n -
schen weitgehend aufgehoben zu sein. In anderen Fresken werden Liebesver-
hältnisse zwischen Sterblichen dargestellt, und zwar in vie l fä l t iger Schattierung: 
als s törungsfre i erfül l te (Herkules und Omphale, Abb. 34), heroisch e rkämpf te 
(Perseus und Andromeda, Abb. 21 und 22), aber auch als cholerisch e i fe rsüch-
tige, bzw. in der Terminologie Ficinos, „ t ie rhaf te" Liebe (Polyphern und Gala-
tea, Abb. 23 und 24). In der Galerie dominiert also das Thema, von dem Ficino 
in seinem Kommentar zu Piatons „Svmpos ion" behauptet hat, es beziehe sich 
bereits bei Orpheus, dem sagenhaften Beg ründe r aller Philosophie, auf die 
„rerum principia". Mit dieser Charakterisierung paßt es zusammen, daß einige 
der in den Fresken angedeuteten mythologischen Sujets, wenn man die reiche 
Tradition ihrer Kommentierung berücks i ch t i g t , auf transhumane Formen des 
„amor mutuus" verweisen, z. B. auf das Zusammenwirken von göt t l i cher Ver -
nunft und s innenfä l l iger Materie (Hermaphroditus und Salmacis, Abb. 27), auf 
die „discordia Concors" zwischen den Elementen der Natur oder auf die gegen-
seitige Zuneigung zwischen den obersten Prinzipien alles Seienden (Jupiter und 
Juno, Abb. 31). Auch für Hermes Trismegistos, den die Renaissance ebenfalls 
als einen der ersten Beg ründe r menschlicher Weisheit verehrt hat, ist, wie Ficino 
hervorhebt, Amor die eh rwürd i g s t e und ä l tes te Kraft des gesamten Universums. 
Ficino bezieht sich also auf eine alte, durch ihre erhabene Herkunft sowie durch 
den Konsens zwischen heidnischen und christlichen Autor i tä ten beglaubigte 
Lehre, wenn er „amor" als den Grund aller „ format io" auffaßt : Durch Liebe ist 
der Kosmos der Inbegriff aller Schönhe i t , und in seiner Macht nähern sich auch 
die Menschen dem Ursprung der Welt 1 . 
Im 16. Jahrhundert sind G r u n d z ü g e dieser Philosophie der Liebe, wie J . N e l -
son gezeigt hat, in einer kaum über sehbaren Folge von „trattati d'amore" prä -
sent. Als ihre wichtigsten Autoren seien nur Baldassarre Castiglione, Leone 
Ebreo, Pietro Bembo, Mar io Equicola, Francesco Patrizzi und Torquato Tasso 
genannt. Trotz der Tatsache, d a ß in diesen Texten dem erotischen Affekt in der 
Regel eine g röße re Bedeutung zugestanden wird als bei Ficino, bleibt in nahezu 
allen Fällen die kosmologische und metaphysische Bedeutung von „amor" 
bewußt . Ähnl iches gilt für die bukolische Dichtung der Renaissance, für die Lie-
') .-1 138 ff. 
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bespoesie und für ihre Wirkungsgeschichte in anderen literarischen Gattungen 
wie insbesondere dem Epos Anosts und Tassos oder in den Dramen Shakes-
peares2. Achtet man auf diese Z u s a m m e n h ä n g e , so wird deutlich, daß sinnliche 
Faszination und platonischer Liebesbegriff für das 16. Jahrhundert nicht im 
Verhä l tn i s logischer Opposit ion zueinander stehen. Auch in den Fresken der 
Galleria Farnese erscheint die Liebe wie im Renaissancekonzept des „amor 
mutuus" als eine komplexe und in sich ambivalente Macht . U m den Beziehungs-
reichtum an Bedeutungen nachvollziehen zu können , den die Fresken durch 
ihre wechselseitige Korrektur und Steigerung zur Darstellung bringen, müssen 
die G r ü n d z ü g e jener Philosophie der Liebe gek l ä r t werden, die in diesem Spiel 
von Ve rknüp fungen als leitendes Prinzip g egenwä r t i g ist. 
Ficinos Theorie der Liebe zeichnet sich in ihrer Besonderheit gegenüber 
anderen, zum Tei l mit ihr konkurrierenden Konzeptionen des Eros durch ihre 
unübe r sehba ren metaphysischen Voraussetzungen und ethischen Konsequenzen 
aus. Diese ersch l ießen sich am einfachsten durch eine Interpretation der 
bekannten Rede über die zweifache Bedeutung von „Aphrod i te" und den pluri-
valenten Sinn von „Eros" im Kommentar zu Piatons „Symposion""' . Ficino 
unterscheidet dort die „h imml i sche" von einer ebenfalls positiv aufgefaßten 
„ i rd i schen" Venus. Die Aufwertung der „ i rd ischen hiebe" oder, in der Termino-
logie Ficinos, des „amor humanus", die mit dieser Unterscheidung verbunden 
ist, bedeutet eine Korrektur an pejorativen Aussagen über die sinnliche Liebe, 
die Piaton im „Sympos ion" Pausanias zuordnet (181a ff.). Sie ist aber deswegen 
nicht unplatonisch, sondern sie bezieht sich auf Ä u ß e r u n g e n der wichtigsten 
Person in Piatons Dialog, die dort nicht in einer Reihe mit den übr igen Rednern 
auftritt, sondern durch den M u n d ihres Schü le r s Sokrates spricht. Gemeint sind 
die Aus führungen der Priesterin Diot ima über die sittlichen Auswirkungen 
selbst der tierischen Liebe (207b), über ihre Bedeutung für die Erhaltung allen 
Lebens in der Natur (208 a) und über ihre Art der Teilhabe am Prinzip der 
Unsterblichkeit (207 d). Ficinos Aufwertung des „amor humanus" und der Liebe 
in der Natur ist sicher, wie E . Garin gezeigt hat, auch durch das eindrucksvolle 
Bild der „Alma Venus" bee inf lußt , das Lukrez im „p rooemium" zu seinem Lehr-
gedicht über die „natura rerum" entworfen hat 4. Sie wird aber vor allem auch 
durch die Worte jener Frau beglaubigt, die der platonische Sokrates als seine 
Lehrerin „in Liebessachen" verehrt hat 5. 
2) Nelson, Renaissance Theory of Love, a. a. O . und C o d v , The Landscape of the Mind, a. a. O . 
') Für die Philosophie der Liebe in Ficinos „ S y m p o s i o n " - K o m m e n t a r und für ihre Wirkungsge-
sehichte im 1 5. und 16. Jahrhundert vgl. a u ß e r der in A n m . 1 zitierten Arbeit von Nelson die Einle i-
tung von Raymond Marcel zu der von ihm besorgten Ausgabe dieses Textes; ferner I estugiere, La 
philosophic de Tamoitr, a. a. O . Zur Bedeutung der Unterscheidung zwischen irdischer und himmli-
scher Liebe für das Bi ld-Denken der Renaissance vgl . Ernst H . Gombr i ch , Botticelli's Mythologie!, 
in: Ders., Symholic Images, a. a. O . 31 ff. und Erwin Panofsky, The Neoplatonic Movement in Flo-
rence and North Italy, in: Ders. , Studie! in Iconology, N e w York 1972, 129 ff. sowie W i n d , Heidnische 
Mysterien 135 ff., 151 ff. und 165 ff. 
4) Vg l . d a f ü r Eugenio Gar in , Ricerebe sulTEpicureismo del Quattrocento, in: Ders. , La cultura filoso-
fica del Rinascimcnto italiano, Firenze 1961, 73 ff. 
I Plato, Convivium 201 d 5. Dies bedeutet zugleich eine erhebliche Aufwertung der Liebestheo-
rie, die der „ O r p h i k e r " Anstophanes vertritt. \ gl. dazu hier S. 1 I 0 ff. 
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Bei der B e g r ü n d u n g für diese Aufwertung steigert Ficino das Verfahren, das 
Diotima bei der Belehrung des Sokrates angewandt hat. W ä h r e n d sie ihre Auf-
fassung von der in sich ambivalenten Rolle des Eros als Instanz einer aktiven 
Vermittlung zwischen göt t l i cher , naturhafter und menschlicher Welt durch das 
mythische Bild der Erzeugung des Eros durch Porös und Penia er läuter t hat, 
beruft sich Ficino auf mythische Bilder von der Geburt der Liebesgött in selber, 
um deutlich zu machen, d a ß „h imml i s che" und „ i rd i sche" Liebe durch ein Ver-
häl tn is der Verwandtschaft miteinander verbunden sind. Die „himmlische 
Venus" ist die mutterlos gezeugte Tochter des Uranos, der das gött l iche Prinzip 
alles Seienden im Sinne des absoluten Einen in der Philosophie Plotins reprä-
sentiert6. Dieses Eine, verstanden als in sich von aller Relation freie, absolute 
Ident i tät , kann nur unter der Voraussetzung als Grund des Seienden in seiner 
Mannigfaltigkeit gedacht werden, daß es sich aus der Uberfü l l e seiner eigenen 
göt t l ichen Kraft und Gutheit in den absoluten „Nus" en täußer t , den Ficino im 
Ansch luß an die mittelalterliche, von Augustinus und Ps.-Dionysius Areopagita 
maßgeb l i ch bee inf lußte Terminologie des christlichen Piatonismus als „mens 
angelica" bezeichnet. W ä h r e n d Ficino das Eine im Sinne der plotinischen und 
der prokhschen Philosophie mit der Idee des Guten in der platonischen „Pol i -
teia" identifiziert, deutet er den „Nus" Plotins als die Seinsweise der Idee des 
Schönen . Der „ N u s " ist als die erste von Gott gebildete Welt eine Wirkung 
(„ac tus" ) , die unmittelbar von ihm ausgeht und wie sein „Strahl" („rad ius") und 
„Glanz" („sp lendor Dei") alles Seiende durchdringt 7 . Das gött l iche Eine konsti-
tuiert in unmittelbarer, zeitfreier Selbstmanifestation die „mens angelica" als 
eine „orbis immobiles", so d a ß sie sich in dem ihr eigenen Denken und Wollen 
ausschl ieß l ich auf sich selbst und auf ihren transzendenten Grund im Einen 
bezieht. „Bewegung" kommt dem „Kre is" des absoluten Denkens nur insofern 
zu, als er aus der absoluten Einheit hervorgegangen ist und sich unmittelbar zu 
ihr als ihrem Prinzip z u r ü c k w e n d e t 8 . 
Die „mens angelica" ist zwar aufgrund ihres Bezuges auf das Eine ebenfalls 
Einheit, aber nicht mehr im Sinne in sich relationsloser Identi tät , sondern sie 
bildet die erste Einheit im Bereich der Vielheit. Als Einheit des Vielen kann sie 
unter verschiedenen Aspekten wahrgenommen und deshalb auch mit verschie-
denen Namen bezeichnet werden. Mythologisch gesprochen ist sie Kronos , 
Zeus und Aphrodite zugleich, weil sie sich in eine triadische Ident i tät von Sein, 
6) Für den Bezug Ficinos auf die Philosophie Plotins vgl. Werner Beierwaltes, Marsilio Ficinos 
Theorie des Schönen im Kontext des Piatonismus, Heidelberg 1980. 
;) A II 3, 147 f.: „ P u l c h r i t u d o est splendor divine bonitatis"; ebd., 149: „Boni tas siquideni rerum 
omnium unus ipse est deus, per quem cuneta sunt bona; pulchritudo autem dei radius"; 148: „ac tu s 
purissimus"; I 3, 139: „ M e n s angelica primus mundus est a Deo factus"; zusammenfassend: IL 5, 
S. 152: .,. . . bonum quidem ipsa supereminens dei existentia dicitur (itahen. Fassung: „ e s s e n z a " ) . 
Pulchritudo actus quidam sive radius inde per omnia penetrans"; vgl. auch II 2, 146. 
8) A II 3, 148 f.: „Sed mens, immobil is orbis, propterea quod tarn operatio eius quam substantia 
Semper eadem permanet et similiter operatur, intelligit Semper eodem modo vultque similiter. M o b i -
iis autem quandoque mens ex eo solum dici potest quod quemadmodum cetera omnia a deo proce-
dens in eumdem se vertit". Z u r Kennzeichnung dieser ortsfreien und zeitlosen „ B e w e g u n g " der 
„mens angelica" vgl. 112, I 46 mit dem Zitat aus Ps.-Dionysius Areopagita, De divinis nominibus I V , 
P G 3, 172D: „ A m o r circulus est bonus a bono in bonum perpetuo revolutus". 
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Leben und Denken gliedert 9. Insofern sie ist, wird sie Kronos , insofern sie lebt, 
Zeus, insofern sie denkt, Aphrodite Urania genannt. Als Aphrodite denkt sie 
aber nicht im gegens t änd l i chen Sinne etwas a u ß e r h a l b von ihr selber befindli-
ches Seiendes, wie dies im diskursiven Denken geschieht, sondern sie bezieht 
sich in ihrem Denken aussch l ieß l i ch auf ihren eigenen Ursprung im absoluten 
Einen zu rück . Sie erkennt das Eine als den ontologischen Grund ihrer eigenen 
Wirkl ichkeit und hält dadurch die göt t l i che Potenz des absoluten Einen im 
Bereich der Mannigfaltigkeit g egenwä r t i g . Ficino deutet diese Leistung der 
„mens angelica" als Wirkung der ihr eigenen Liebe, wenn er betont, d a ß sie 
„durch ihren eigenen Liebestrieb zur Betrachtung der Schönhe i t Gottes hinge-
rissen" wird und nichts anderes in sich aufnimmt als den vom Einen unmittelbar 
ausgehenden „gött l ichen Lichtstrahl" 1 1 . Sie bleibt in diesem Akt der Liebe die 
von allem materiellen Dasein 1 1 unge t rübte zeitfreie Selbstanschauung bzw. 
Selbstreflexion des göt t l i chen Einen. Als absolute Selbstreflexion des Einen aber 
bedeutet die „mens angelica" zugleich den produktiven Grund , die erhaltende 
Mitte und das lenkende Ziel des gesamten Kosmos. Sie wirkt in dieser Bestim-
mung direkt auf die „an ima mundana" ein, die dadurch selber als intelligibles 
und aktiv denkendes Prinzip der s innenfä lhgen Natur tät ig wird. Gehalten von 
den intelligiblen Ordnungsprinzipien alles Seienden, die in der „mens angelica" 
in Liebe miteinander verbunden sind, übe rn immt die Weltseele die Funktion der 
„rat io artificiosa" für alle Gestalten und Lebewesen im Bereich der Natur 1 2 . 
Unter dem Aspekt, d aß die Weltseele in ihrem Denken auf den Kosmos der 
intelligiblen „Ideen" alles Seienden bezogen ist, t r äg t sie den Namen Kronos. 
Insofern sie in der Orientierung an diesem KÖattoc vonjoc; die H imme l s sphä ren 
und die ihnen zugeordneten Planeten in geordnete Bewegung versetzt, bean-
sprucht sie den Namen Zeus; und in der Funktion, in der sie die individuellen 
Gebilde der sublunaren Welt aus sich hervorbringt, kann sie als „Aphrodi te 
Pandemos" bzw. als „Venus vulgaris" bezeichnet werden. Diese Aphrodite ist 
eine Tochter des Zeus, der seinerseits bildhaft die demiurgische Akt iv i tät der 
Weltseele bezeichnet. Ihre Mutter t rägt nach mythologischer Über l i e fe rung den 
Namen Dione, der mit demjenigen des Zeus etymologisch verwandt ist 1 3 . Ficino 
9) Zur plotinischen Zerkunft dieser Trias als einer Kennze ichnung der Seinsweise des absoluten 
NoOc, vgl. Pierre Hadot , Etre, vie, pensee chez Plotin et avant Platin, in: Entretiens sur l 'Antiquite 
classique, V o l . V , Les Sources de Plotin, Vandoeuvres-Geneve i960, 105-157. Z u r Wirkungsge-
schichte dieser Trias bei Proklos , Augustinus, Ps .-Dyonysius Areopagita vgl. die instruktiven H i n -
weise bei Beierwaltes, Proklos, a. a. O . 106, A n m . 93 und 93 ff. V o n dort wird dieser Gedanke an 
Ficino weitergegeben. 
,:) A II 7, 154: „ad intelligendam dei pulehritudinem rapitur . . ., divinitatis fulgorem in se pri-
inuiii complectitur". 
") So die allegorische Auslegung der Tatsache, d a ß sie „ o h n e Mutter" ( „ma te r " = „mate r i a " ) 
dem Samen des Uranos entsprungen ist. 
12) Fic ino, in Phil. 79. 
") Beide Namen sind aus einer gemeinsamen sprachlichen Wurze l abgeleitet: „d i" . Sie kommt bei 
Zeus im casus genetivus (Atö^) zum Vorschein . V g l . dazu Etymologium Magnrnn, ed. Gaisford, 280, 
41: „Ajto Atöc,, Atcovri . . .". Dione ist wie ihre Tochter Aphrodite und ihre Nachfolgerin Hera (vgl. 
hier S. 140 ff.) die „Spender in der Freuden des Werdens" (f] 8 i 6 o ü r m Tf'tc xf|C VEVECTEIÜC flSoväc,, 
Elym. Magn., ebd.). In der vorhomerischen Mytholog ie fungiert Dione als die erste Gemahlin des 
Zeus. Sie wird erst in spaterer Zeit von Hera aus der Rolle der G ö t t e r m u t t e r ve rd r äng t . V g l . h ie r für 
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deutet durch diesen Mythos den Gedanken an, d a ß der Kosmos als Einheit aus 
vernünft iger und materieller Wirkl ichkeit besteht. Wahrend der „Venus caele-
stis" die Aufgabe zukommt, die vom Einen (Uranos) ausstrahlende Schönhe i t in 
sich aufzunehmen und sie in den Tät igke i tsbere ich der „Venus vulgaris" hin-
überzu le i t en , soll die Tochter von Zeus und Dione die von ihrer „h imml i schen" 
Namensverwandten empfangenen Strahlen göt t l i chen Lichts den Gestalten der 
sublunaren Welt e inprägen und sie dadurch insgesamt auf das Prinzip vol lkom-
mener Schönhe i t verpflichten 1 4 . 
Ficino e rgänz t seine metaphvsisch-kosmologischen Ausführungen zu den 
Namen und Funktionen der Liebesgött in durch ethisch-anthropologische Uber-
legungen. Er macht dabei deutlich, daß die menschliche Seele, vermittelt durch 
ihr Sehorgan, die schönen Gestalten wahrnimmt, die von der „Venus vulgaris" 
in der Orientierung an ihrer „h imml i schen" Schwester hervorgebracht worden 
sind. Durch das Auge werden diese Wahrnehmungen weitergeleitet an die bei-
den zentralen produktiven Fäh igke i ten der menschlichen Seele, an die „vis intel-
ligendi" und die „potent ia generandi". Dabei läßt sich die Tä t i gke i t der „vis 
intelligendi" als das menschliche Pendant zur himmlischen Venus auffassen, 
weil sie in der Schönhe i t s innenfä l l i ger Gestalten ein Abbi ld göt t l i cher Schön-
heit erkennt. Die Liebe zum Schönen , die auf diese Weise in der menschlichen 
Seele entfacht wird, bezieht sich damit letztlich auf den transzendenten Grund 
aller Schönhe i t im Bereich der s innenfä l l igen Wahrnehmung. Sie vollzieht damit 
exakt jene Aufstiegsbewegung zur Urgestalt des Schönen , von der die Diotima 
des platonischen „Sympos ion" gesprochen hat. Die himmlische Aphrodite der 
menschlichen Seele beg ründe t dadurch die Vollkommenheit der „vita contem-
plativa". Die menschliche „potent ia generandi" hingegen läßt sich als ein Analo-
gon zur irdischen Venus auffassen. Sie wirkt als das die „vita activa" bestim-
mende Verlangen, aus eigener Kraft schöne Gestalten hervorzubringen, entwe-
der die schönen Gebilde wahrer Gedanken und Kunstwerke oder leibliche 
Nachkommen, die sich durch Schönhe i t und sittliche Vollkommenheit auszeich-
nen. Beide Formen der Liebe, die in der menschlichen Seele wirksam sind, blei-
ben gemeinsam „auf die göt t l i che Schönhe i t gerichtet" 1 '. 
Da die Vielfalt der Aspekte, unter denen sich die Macht der Liebe in den ver-
schiedenen Dimensionen des Seienden bekundet, durch komplexe Ube rgänge 
aufeinander bezogen sind, ist „Amor" als die Kraft zu charakterisieren, die eine 
„dauernde Anziehung zwischen Gott und der Welt" bewirkt. In der Kraft, mit 
der die beiden Aphroditen im Bereich des Absoluten tät ig sind, entsteht eine 
Bewegung, in der sich die göt t l i che Einheit zur Welt hin entfaltet, während die 
beiden Aphroditen in der menschlichen Seele dafür sorgen, d aß die „an ima 
den Art ike l Dione in Roschers Aus/. Lex. d. gr. u. röm. Mythologie, Leipzig 1884 ff., Bd. I / l , 1028 f. 
Diese Z u s a m m e n h ä n g e sollten bei der Deutung des Zeus-Hera-Freskos mitbedaeht werden, zumal 
da das Etymologium Magnum von Humanisten wie Ors in i benutzt worden ist. 
") A II 7, 154: „ l i la (sc. Venus caelestis) divinitatis lulgorem . . . in Veneram seeundam traducit. 
Hec fulgoris illius seinti 11as in materiam mundi transfundit. Scintil larum huiusmodi presentia sin-
gula mundi corpora, pro captu nature, spetiosa videntur". 
IS) A II 7, 155: „Ute rque (sc. amor) enim divinam imaginem sequitur". 
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humana" in einer aufsteigenden Bewegung zu ihrem eigenen intelligiblen 
Ursprung und zu demjenigen des Seienden insgesamt zu rückkehren kann 1 6 . 
„Amor" bezeichnet also einerseits das „Ver l angen" Gottes, die ihm eigene V o l l -
kommenheit in der Welt seiner Schöpfung auszubreiten 1 7, andererseits ist er ein 
Name für die Fäh igke i t des Alenschen, sich denkend auf den gött l ichen 
Ursprung aller Rea l i t ä t zu beziehen und in der Orientierung am Prinzip der 
creativen Liebe Gottes seinerseits schöne Gestalten zu „zeugen" . 
In der Sprache der platonischen Dialoge meint „Erzeugung des Schönen" 
nicht nur den Vorgang physiologischer und geistiger „ Z e u g u n g " 1 8 , sondern 
auch die Herstellung schöner Produkte durch menschliche Kunst und die Nach-
ahmung der göt t l i chen Liebe durch sittliches Handeln, die ihren vollkommen-
sten Ausdruck im menschlichen „amor mutuus" findet. Der menschliche „amor 
mutuus" ist dabei zugleich eine Nachahmung jenes freundschaftlichen Zusam-
menhangs, durch den alle Teile des Universums aufgrund der Wirksamkeit des 
we l tbeg ründenden „amor divinus" miteinander verbunden s ind 1 9 . 
Ficino hat die besondere Bedeutung des zwischenmenschlichen „amor 
mutuus" in Sä tzen beschrieben, die an die Metapher vom Tausch des Herzens 
in der mittelalterlichen und frühneuze i t l i chen Liebespoesie anknüpfen . Im 
„Tausch des Herzens" zeigt sich das „inest imahi le hierum" wechselseitiger 
Liebe, die zwei Menschen in eine Person verwandelt oder durch geistige „Ver-
doppelung" einer einzigen Person eine „s imi l i tudo . . . in pluribus" herstellt 2 1. 
Durch wechselseitige Liebe entsteht ein „ordo caritatis" 2 1, der sich wesentlich 
von den Strukturprinzipien politischer und sozialer Körperschaf ten unterschei-
det. In der Sphäre des sozialen und politischen Lebens dominieren hierarchisch 
gegliederte Abhäng igke i t sve rhä l tn i s se , die nach Ficinos Ü b e r z e u g u n g nicht 
g rundsä tz l i ch abgeschafft werden können . Politische Ordnung beruht im besten 
Fall auf einem geschickt arrangierten Ausgleich gegensä tz l i che r Interessen. Der 
„ordo caritatis" ist hingegen durch das Prinzip der Wechselseitigkeit von allen 
Formen politischer Herrschaft wesentlich unterschieden. Nicht in der Politik, 
sondern nur im „amor mutuus" lassen sich deshalb die ansonsten unaufhebba-
") A II 2, 146: „ Q u o n i a m si deus ad se rapit mundum mundusque rapitur, unus quidam conti-
nuus astractus est a deo ineipiens, transiens in mundum, in deum denique desinens, qui quasi circulo 
quodam in idem unde manavit iterum remeat . . . Prout in deo ineipit et allieit, pulchritudo; prout in 
mundum transiens ipsum rapit. amor; prout in auetorem remeans ipsi stitim opus eoniungit, volup-
tas". 
") A III 2. 161. 
'*) A V I I I, 224 f. 
") V g l . d a f ü r A II 2. 162: „Te r r e partes smgulc amore mutuo copulante ad partes alias terre sui 
similes sese conferunt"; ibid: „ U n i t a t e m vero partium mutuus earumdem efficit amor"; .1 III 3, 165: 
„ Q u a m o b r e m omnes mundi partes quia unius artificis opera sunt eiusdem machine membra inter se 
in essendo et vivendo similia, mutua quadam cantate sibi invicem vmciuntur, ut memo dici possit 
amor nodus perpetuus et copula mundi partiumque eius immobile substentaculum ac firmum totius 
machine fundamentum": Zur Sache vgl. die Hinweise bei ß ie ierwal tes , Marsilio Ficinos Theorie des 
Schönen, a. a. O . 38, A n m . 97. 
2:) A II 8, 156 f. 
21) Z u r „ O r d n u n g der Liebe", insbesondere zum augustinischen Hintergrund dieses Ierminus 
vgl. Friedrich Ohly , Goethes „Ehrfurchten" — ein „ordo caritatis', Euphor ien 55 (1961), 1 15-145 und 
405-448. 
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reo „Gebrechen der menschlichen Natur" heilen. Der von politischen Ansprü -
chen freigelassene und vom Prinzip wechselseitiger Liebe gestaltete Lebensraum 
wird zum einzig denkbaren Ort , an dem der Mensch in den paradiesischen 
Zustand seiner in sich vollkommenen „prisca natura" zu rückkeh ren kann 2 2 . 
Aus dem Verlust paradiesischen Glücks resultiert das „Gebrechen" der Unbe-
stimmtheit, das sich in der menschlichen Lebensführung als Unsicherheitsfaktor 
bemerkbar macht 2 3 . „Amor" wird deshalb zur Kraft, die alle Alängel und Zwei -
deutigkeiten des menschlichen Daseins durch einen intensiven Bezug auf das 
Prinzip des „amor divinus" aufheben kann. Die Macht der Liebe wirkt im M e n -
schen zunächs t als ein noch gänz l i ch ungerichteter Elementaraffekt, der sich 
ohne Kontrolle durch die Vernunft an beliebige Gegens t ände eines momenta-
nen, stets wechselnden Begehrens bindet 2 4 . Die „Kunst" der Liebe besteht darin, 
diesen erotischen Elementaraffekt, ohne den Leben überhaupt nicht mögl ich ist, 
auf vernünf t ige Ziele zu lenken, ohne sein energetisches Potential au fzu lösen . 
Hierzu bedarf es einer Beherrschung der blinden Affekte durch die ethischen 
Tugenden im Sinne der praktischen Philosophie des Aristoteles 2 ' . Die Tugen-
den der „vita activa" führen in die „Wahrhe i t des reinen Lebens" ein, die in der 
„vita contemplativa" ihre Vol lendung findet 2 6 . 
Die geforderte Verbindung von „vita activa" und „vita contemplativa" wird 
durch den „amor mutuus" verwirklicht. Er stiftet Verhä l tn i s se der Eintracht, die 
nicht mehr auf dem Ausgleich, sondern auf der Überb i e tung individueller Inter-
essen beruhen, d. h. auf der Fäh igke i t , im Blick auf die geliebte Person, den 
Anderen, von sich selber abzusehen. „ M u t u a Caritas", dies ist die Utopie F ic i -
nos, beseitigt die Bindung menschlichen Lebens an konkrete Interessen, die in 
den Bereichen der Wirtschaft, des Rechts und der Polit ik zwar reguliert, aber 
als motivierende H a n d l u n g s k r ä f t e immer auch vorausgesetzt s ind 2 7 . 
Über den Tugenden des „ a m o r mutuus" aber steht die gött l iche Liebe, die 
durch ihre Vollkommenheit jede Form harmonisch in sich vereinigter Zweiheit 
überbietet . A n diesem Prinzip absoluter Einheit findet der „amor humanus" sein 
höchstes Zie l . Es wird nach Ficino dadurch erreicht, d a ß der Mensch den eroti-
schen Elementaraffekt seines Lebens zu jener Form des „gött l ichen Wahnsinns" 
steigert, der im platonischen „Pha id ro s " unter dem besonderen Patronat der 
„Venus Urania" steht. Erst in der Form erotischer Bewegung, die von der 
„himmlischen Venus" regiert wird, gewinnt die menschliche Seele die „Flüge l" , 
22) A IV I, IbS: „ . . . m u t u u s honunibus lnnatus est amor, prisce nature coneiiiator, annitens 
unum ex duobus efficere hominumque nature meden". Das Motiv der Restitution der „pr isca 
natura" des Menschen durch „ a m o r " ist auch der sachliche Grund für die engen Beziehungen der 
Liebestheorie Ficinos zur bukolisch-orphischen Dichtung seiner Zeit. 
2') V g l . d a f ü r im vorliegenden Buch S. 83 t. 
24) A VI 10, 221: „. . . in hominum appetitu a vite primordiis inextinguibilis innatus est fervor, qui 
animum quiescere non permictit ac Semper impellit, ut ad certum aliquid studiose se applicet". 
2') Die Erfü l lung dieser Forderung ist das zentrale Thema der Dekorat ion des Camerino Far-
nese. V g l . dazu hier S. 31 f. und 69, A n m . 28. 
2b) A \ I 18, 237: „. . . supra mores ad sapientie, scientie, prudentie lucidissimam veritatem te pro-
tinus ascensurum . . .". 
27) A V 9, 194: „ M u t u u s (sc. amor), peneuhs pulsis securitatem, submota dissensione concordiam, 
vitata miseria prestat fehcitatem. U b i enim mutua Caritas, ibi nulle insidie. Ibi communia omnia." 
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die sie in ihre „ewige Heimat" zu rück t r agen k ö n n e n 2 8 . Auf diesem „Hug" 
kommt ihr ein überna tür l i ches Licht entgegen, das vom „amor divinus" ausgeht 
und das denjenigen, der es wahrzunehmen vermag, dazu befähigt , der überna-
tür l i chen Rea l i t ä t gö t t l i cher Schönhe i t ansichtig zu werden 2 9 . 
Ficinos Philosophie der Liebe steht in der Tradit ion eines Denkens, das nicht 
im diskursiven Logos der dialektischen Vernunft, sondern in der vollendeten 
Bewegung der Liebe die Kraft erkennt, durch die der Mensch Gott selber ähn-
lich werden kann. Ficino begreift „amor" nicht als einen irrationalen Affekt, der 
mög l i chs t vo l l s tänd ig ausge löscht , sondern zur Ähnl i chke i t mit dem „amor divi-
nus" erweitert werden muß . Dieses Konzept enthä l t eine anthropologische 
These, die in ihrer Aussageabsicht häuf ig mißvers tanden wird. Sie besagt, daß 
der Mensch sein Leben nicht in der ruhigen Se lbs tgewißhe i t theoretischer Welt-
distanz vervollkommnen kann, sondern nur in der Sublimierung und Steigerung 
eines Elementaraffekts, der bereits seinen „appet i tus naturalis" bestimmt. Im 
Zentrum dieser Anthropologie steht deshalb letztlich der Gedanke einer dauer-
haften V e r s ö h n u n g zwischen Natur und Vernunft. Sie resultiert nicht aus der 
absoluten Vorherrschaft der einen über die andere Instanz, sondern aus ihrer 
wechselseitigen Steigerung, die ihrerseits voraussetzt, d a ß der Mensch die 
Ambivalenz zwischen Vernunft und Natur nötig hat, um das höchste Ziel seines 
Lebens zu erreichen. In der naturhaften Disposition des Menschen wirkt eine 
elementare Kraft , die nicht das radikal Andere zu seinen rationalen Fäh igke i ten 
darstellt. Vernunft ist vielmehr auf einen affektiven Handlungsimpuls angewie-
sen, wenn sie in ihrer eigenen Tä t i gke i t nicht den Bezug zu ihrem transzen-
denten Grund verfehlen wi l l . N u r eine Vernunft, die sich dem erotischen Ele-
mentaraffekt menschlichen Lebens im Zustand seiner äußers ten Vervol lkomm-
nung anverwandelt hat, kann die Gefahr des Selbstverlusts durch das Abgleiten 
in einen blinden Automatismus ihrer eigenen Tä t i gke i t vermeiden. Der erotische 
Elementaraffekt hingegen m u ß die ihm or ig inäre Blindheit überw inden , damit 
er das Ziel mitsehen kann, zu dem er allein die menschliche Seele zu führen ver-
mag. Eros, der im Blick auf die Vielfalt der mögl ichen Gegens t ände seines 
Begehrens durch Urteilskraft („cons i l ium") zum Movens eines vernünft igen 
Könnens („ars") geworden ist, befähigt die menschliche Seele zur vollendeten 
Entfaltung der in ihr angelegten Mög l i chke i t en , die als „Verähnhchung mit 
Gott" erfahren w i rd 3 0 . 
Giovanni Pico della Mirandola hat Ficinos Philosophie des „amor mutuus" 
dadurch verschärft , d a ß er Gott vorrangig mit dem Einen im Sinne der ersten 
Hvpothesis des platonischen „Pa rmen ide s " identifiziert. Damit wird dem 
Gedanken einer durch Zweiheit bestimmten Einheit eine systematische Bedeu-
tung zugestanden, die ihm in Ficinos Philosophie der Liebe so nicht zukommt. 
2S) A VI I 16, 260: „ad alas reeuperandas, quibus in patriam revolet". V g l . Plato, Phaedr. 246 a ff., 
249 d ff. 
29) A I\ 4, 172: „a l iud iterum elarius aceipit lumen (sc. lumen divinum, infusum) quo ctiam 
superna cognoscat". Be t ä t i gung des „ lumen naturale" ist allerdings die \ Voraussetzung für das Auf-
leuchten des gö t t l i chen Lichts in der menschlichen Seeie. 
, c) V g l . dazu im vorliegenden Buch S. 83 f. 
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Bei Pico ist näml ich die Vereinigung zweier Prinzipien, die sich in antithetischer 
Spannung gegenübe r s t ehen , bereits für die „mens angelica" kennzeichnend, so 
daß nicht erst der sublunare Bereich des Kosmos, sondern bereits die interne 
Struktur der intelligiblen Urformen alles Seienden als „mist ione" „di due 
nature" zu verstehen ist 3 1 . Alles Sein auße rha lb der göt t l i chen Einheit verwirk-
licht auch unter dem Aspekt seiner Schönhe i t ein Gesetz der „contrar ie tä unita" 
und der „d iscord ia Concorde" 3 2 . 
Das Prinzip der gegenseitigen Vermittlung von Gegensä tzen ist in der Galle-
ria Farnese in mannigfaltiger Weise g egenwär t i g , während auf die platonische 
Eehre von der zweifachen Rolle Aphrodites allenfalls indirekt angespielt w i rd 3 3 . 
Jedoch scheinen zwei Motive aus der Rede, mit der Pausanias in Piatons „Sym-
posion" die Unterscheidung zwischen Aphrodite Urania und Aphrodite Pande-
mos e inführt , in der Galerie an einem hervorgehobenen Platz dargestellt zu 
sein. Gemeint sind zum einen die miteinander streitenden, sich aber letztlich 
versöhnenden „Amor i" an den Kreuzungsstellen der Schmal- und Längswände 
oberhalb der Kranzleiste und zum anderen die ihnen räuml ich übergeordneten 
Hermenpaare. 
Die verschiedenen Deutungen zu den vier Szenen der miteinander streitenden 
„Amor i" (Abb. 17-20), sollen hier nicht wiederholt werden 3 4 . Sie erinnern zwei-
fellos an die Eroten des platonischen Symposion, die dort den beiden Aphrodi-
ten zugeordnet sind. Die Präsenz dieser Eroten-Paare in der Galerie ist aber 
nur dann sinnvoll, wenn man den Kommentar Ficinos zu den Ausführungen des 
Pausanias in Piatons „Sympos ion" berücks icht ig t . Danach geht es in der Lehre 
von der Existenz zweier Amores nicht um die Gegensä tz l i chke i t zwischen se-
xueller Begierde und Liebe zur Fugend wie bei Pausanias, sondern um die 
Andeutung der Lehre vom „amor mutuus". Wer hebt und deswegen nicht mehr 
bei sich selbst ist, bedarf der Gegenliebe, um durch den Geliebten zu sich selber 
zu rückzu f inden . In den offensichtlich nicht allzu martialisch veranschaulichten 
„Kämpfen" zwischen den „Amor i" der Galerie und ihrer Ve r söhnung kann man 
deshalb ein Bild für die „mira res" der „mutua benevolentia" zwischen Lieben-
den sehen 3 ' . H ie r werden ebensowenig Strafaktionen gegen die irdische Liebe 
veranschaulicht, wie Mart in annimmt, noch wird zum „amore reciproco" im 
sexuellen Sinne aufgefordert, wie Dempsev vermutet. Die „Amori" , die mit 
I. Marz ik auch als Zwill inge gedeutet werden k ö n n e n 3 6 , verbildlichen das Ver-
häl tnis der „d iscord ia Concors" zwischen himmlischer und irdischer Liehe, in 
") Pico, Commento I 9, Garin 472. 
Lbd . , II S, Garni 495 f., mit Hinweisen auf Homer , Herakht und Fmpedokles. 
") V g l . dazu im vorliegenden Buch die A u s f ü h r u n g e n zur in sieh ambivalenten Rolle Junos in 
Kap. I X , S. 156 und 141. 
, J) V g l . die Übe r s i eh t bei M a r z i k , a. a. O . 133. 
A II S, 156. In seiner ersten Deutung der Galleria Farnese hat Bellori das Mot iv der Amores 
als Allegorese der Lehre vom „ a m o r mutuo" verstanden. Vg l . dazu Marlin SS, Anm. 24. 
5 6) Marz i k , a. a. O . 155 mit Bezugnahme auf Leone F.breos Dialoghi d'Amore. Dort wird Amor 
als „Zw i l l i ng sk ind" von Jupiter und Venus Urania bezeichnet. Er ist ein „Zwi l l ing" , weil er als 
„ amore honesto e divino" sieh sowohl auf kö rpe r l i che als auch auf geistige Dinge beziehen kann. 
Auch hier geht es, wie Marz ik hervorhebt, um eine \ e r s ö h n u n g zwischen sinnlicher und geistiger 
Liebe. Dieses Konzept der Dialoghi d'Amore geht unmittelbar aut Ficino zu rück . 
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der die Regel der „mutua benevolentia" aller, auch der zwischenmenschlichen 
Liebe beg ründe t ist. 
Auf Ficinos Modif ikat ion der Pausanias-Rede verweist auch das Motiv der 
sich gegenseitig umarmenden Hermen an den vier „angoh" der Deckenwö l -
bung. Pausanias empfiehlt als die vollkommenste Form einer gleichsam philoso-
phisch legitimierten Päderas t i e die Verbindung zwischen e inem alten und einem 
jungen Mann , der bereits dem Kindesalter entwachsen und mit dem keimhaften 
Anflug des Bartwuchses auch erste Ansätze zu rea l i t ä t sbezogener Vernunft ent-
wickelt haben so l l 3 7 . E i n e derartige Verbindung, die im „Wet tkampf" zwischen 
Liebendem und Geliebtem erprobt werden m u ß 3 8 , findet ihr nobles Ziel in der 
gemeinsamen Bemühung um Fugend und Weisheit 3 9 . Ficino deutet ihre „miri-
fica commutatio" als das Schön-Ble iben des alten und als das Ve rnün f t i g -Wer -
den des jungen Mannes. Im Austausch ihrer Blicke vollzieht sich auch ein Aus-
tausch zwischen Lehren und Lernen, der vom Alteren als angenehm, vom J ü n g e -
ren als nütz l ich erfahren w i rd 4 1 . Bei Bellori scheint dieses Mot iv in der For-
mulierung nachzuklingen: „Le figure de'termini sono giovini robusti senza 
barba ed in etä virile con la barba, in espressione di fortezza . . . da un nu i ro all' 
altro s'incontrano e si abbracciano insieme con mirabil senso deH'occhio" 4 1 
(Abb. 17-20). 
'•') Plato, Conviv. 181 d. 
, s) Lbd . 184a. 
") Ebd. I84d f.. I85a-b. 
40) A II 9, 159: „ P u l c h r i t u d o denlque inter amantes pro pulchritudine commutatur. lunions amati 
pulchritudine vir oculis fruitur. V i r i pulchritudinem iunior meine consequitur . . . Minf iea plane 
commutatio est. L mque honesta, utihs et locunda. Flonestas quidem par in utroque. Eque enim 
honestum est et discere et docere. Iocunditas in seniore maior, qui aspectu et intelhgentia delectatur. 
In iuniore vero maior utilitas. Q u o enim prestantior est animus corpore, eo pretiosior est pulchritu-
dinis animi quam corporis consecutio!" 
41) Bellori 4b f. Bei Bellori b e g r ü n d e t die vierlache Präsenz dieses Bildmotivs die interne Kohä -
renz des „ o r n a t u s " im Bereich der D e c k e n w ö l b u n g . 
I V . D E R Z U S A M M E N H A N G V O N L I E B E U N D ' F U G E N D 
D i e P e r s e u s - F r e s k e n der G a l e r i e 
N u r ein Betrachter, der we iß , was ihn erwartet, kann sich in der Galleria Far-
nese ergehen, ohne daß ihn das irritierende Gefühl befäl l t , er sei hilflos einer 
nicht mehr zu beherrschenden Fülle optischer Reize und einer gedanklich kaum 
noch nachvollziehbaren Ansammlung rä tse lhaf ter Bildgestalten ausgesetzt. Das 
Wissen, das ihm abverlangt wird, war dem ze i tgenöss i schen Besucher des Fest-
saales im Palazzo Farnese aufgrund seiner Bildungsvoraussetzungen gleichsam 
mit einem Schlage präsent . Für ihn konnte deshalb die Differenz zwischen 
Anschauen und Begreifen gar nicht auftreten, die wir erst mühsam überwinden 
müssen . Der ze i tgenöss i sche Betrachter der Fresken Carraccis war sich seiner 
literarischen und theologisch-philosophischen Bildung sicher genug, um sich 
bereitwillig auf ein reizvolles Spiel mit den Elementen seines Wissens einzulas-
sen. Wenn wir uns bemühen , den Hor izont seines Bewußtse ins durch histori-
sche Forschung zu „rekons t ru ie ren" , kann ein Eindruck entstehen, den Zeitge-
nossen Carraccis kaum hätten nachvollziehen können , näml ich der einer 
gedanklichen Über f r ach tung der Bilder, die ihren s innenfä l l igen Charme zer-
stört. Ambitionierte Kunst war im kulturellen Ambiente Roms von 1600 die 
Angelegenheit einer in vergleichbarer Weise gebildeten, sozial weitgehend 
homogenen und quantitativ überschaubaren Gruppe. Für sie war Spiel, was uns 
als das Resultat gedanklicher Arbeit höheren Grades vorkommen mag. Wenn 
auch für uns die Wirkungen des „prodesse" und „de lec ta re" aus einem gemein-
samen Brennpunkt hervorgehen sollen, müssen wir versuchen, |ene Perspektive 
wiederzugewinnen, aus der die Kunstliebhaber um 1600 den Fresken Carraccis 
zuzusehen geneigt waren. Zu diesem Zweck war es uner l äß l i ch , den geistigen 
Hor izont auszuschreiten, innerhalb dessen sich auch der heutige Betrachter die-
ser Bilder bewegen m u ß , wenn er mit Ve rgnügen den Sinn jener „fabulosa 
delectatio" erkennen wi l l , die sich Menschen mit ganz anderen Bildungsvoraus-
setzungen und Erwartungen an Dars te l lungsmög l i chke i t en der Malerei ausge-
dacht haben. 
In dieser Situation ist es hilfreich, wenn der heutige Beobachter in der Wand-
dekoration der Galerie Motive aus dem ikonographischen Programm des Came-
rino Farnese wiedererkennen und sie auße rdem auf den Gedanken der vol lkom-
menen Verwirkl ichung tugendhaften Lebens beziehen kann, der im vorangegan-
genen Kapitel der vorliegenden Arbeit thematisiert worden ist. W ä h r e n d näm-
lich im Camerino Farnese die Verwirklichung ethischer und dianoetischer 
Tugenden sowie ihre Ü b e r h ö h u n g durch die theologische Tugend der „pietas" 
verbildlicht ist, sind an den vier Enden der Längsse i ten in der Galerie Allegore-
sen der Tugenden „for t i tudo" , „ temperant ia" , „ iust i t ia" und „Caritas" zu crken-
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neu (Abb. 5—8). Die Präsenta t ion der „ C a r i t a s " bedeutet eine Abweichung von 
dem klassischen, auf Aristoteles und Piaton z u r ü c k g e h e n d e n Kanon der „Kar-
dinaltugenden". John Rupert Martin hat versucht, diese Modif ikat ion durch 
den Hinweis auf das zentrale Thema der Galerie und auf seine Herkunft aus 
Ficinos Philosophie der Liebe zu b e g r ü n d e n 1 . D e m g e g e n ü b e r betont Iris Mar-
zik, d a ß bei Ficino die Tugenden der Tapferkeit, des M a ß e s und der Gerechtig-
keit ganz traditionell unter der Führung der „prudent i a" und nicht von „amor" 
s tünden 2 . Sie sieht in der gleichrangigen Anordnung der Tugendallegoresen ein 
Gesetz der Gleichwertigkeit wirksam, das es ihr erlaubt, die einzelnen „virtutes" 
auf die ihnen räuml ich zugeordneten Impresen herausragender Mitglieder der 
Familie Farnese zu beziehen'. Aber auch ihre politische Deutung beruft sich 
vernünf t igerwe i se auf philosophische Konzeptionen aus dem Umkreis Ficinos, 
die der Liebe die Funktion einer dirigierenden Rolle für die Tugenden der „vita 
activa" und der „vita contemplativa" zuschreiben 4. Es ist deshalb anzunehmen, 
daß die Tugendallegoresen auch dann, wenn sie sich im Sinne von I. Marz ik 
und J . R. Mart in auf bestimmte Mitglieder der Familie des Auftraggebers und 
auf ihr politisch-kulturelles Se lbstvers tändnis beziehen, zugleich auf das 
gedankliche Konzept verweisen, das der Ausstattung der Galerie insgesamt zu-
grundehegt. Sie sind als das „exord ium" der „Rede" aufzufassen, die dem 
„Zwecke dient, die Aufmerksamkeit des Hörers in der geeigneten Weise auf das 
noch Vorzutragende hinzulenken" 3 . 
Aus dieser Perspektive läßt sich mögl i cherwe i se auch das Mot iv der drei an 
den Schmalseiten der W ä n d e dargestellten „pr ig ion i" (Bellori) verständl ich 
machen. Sie erinnern nicht allzu entfernt an die „Sk laven" vom Julius-Grab 
Michelangelos und mögen deshalb wie diese den Gedanken Ficinos andeuten, 
daß die Tugenden die Fast eines Lebens lindern sollen, das auf dem Niveau 
ungestalteter Materie stehen bliebe, wenn es sich pr imär vom Impuls ungezüge l -
ter Affekte bestimmen l i eße 6 . Insofern ist es auch konsequent, d a ß die e rwähn-
ten „Gefangenen" die g roßen Fresken der beiden S c h m a l w ä n d e gleichsam tra-
gen (vgl. Abb. 1). Dort ist die exemplarische Verwirkl ichung tugendhaften 
Lebens dargestellt, das, vermittelt über „prudent ia" und „amor" , sein Ziel in der 
„pietas" , also der Liebe zu Gott findet 7. Dabei handelt es sich zum einen um das 
') Martin 127 f. mit Berufung auf Kristeller, a. a. O . 128, A n m . 2 und auf Ficino .1 [V 5 f., 174 ff. 
') Zur B e g r ü n d u n g vgl. M a r z i k , a. a. O . 103, Anm. 5. Das dort gegebene Zitat hätte allerdings 
durch seinen Kontext differenziert werden müssen . Im unmittelbar nachfolgenden 6. Abschnitt der 
4. Rede (.1 IV 6, 176 f.) wird näml i ch der Gedanke e r l äu te r t , die „v i r tu tes" insgesamt e insch l i eß l i ch 
ihrer I üh re rm „p ruden t i a " müß ten durch „ a m o r " übe rhöh l werden. 
') Marz i k , a. a. O . 1 03. 
') Ebd . 10S ff. 
') Cicero, De inventione 1 15. Zum „ e x o r d i u m " des in der Galleria Farnese „ V o r g e t r a g e n e n " vgl. 
hier S. 96. Der „ e x o r d i a l e " Charakter der Fugendallegoresen kann im Blick aut die Abb. 2-5 und 
5—6 aus ihrer Position im Raum abgelesen werden. 
') V g l . dazu Erwin Panofsky, The Neoplatonic Movement and Michaelangeln, in: Ders. , Stndies in 
Iconology a. a. O . 191 ff. 
7) V g l . da fü r Ficino .4 VII 14, 259 f. und VII 15, 260. Der Gedanke von der Unterordnung der 
„v i r tu tes" unter die „p ie t a s" ist m ö g l i c h e r w e i s e auch für einige der kleineren Fresken an den Längs -
seiten der Galerie a u f s c h l u ß r e i c h , z. B. für die Rettung des S ä n g e r s Ar ion durch den Delphin (dieses 
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Fresko von der Befreiung Andromedas durch Perseus (Abb. 21) und zum ande-
ren um die Darstellung seines Sieges über die Rotte des Phineus (Abb. 22). Die 
Tatsache, daß die bereits e rwähnten Tugendallegoresen an den Längswänden 
diesen Bildern unmittelbar benachbart sind, dürfte aufsch lußre ich sein für die 
Bedeutung, die der Betrachter mit den Perseus-Fresken verbinden soll. Dabei 
scheint es kein Zufall zu sein, daß die Allegoresen der „fort i t t ido" und der „ C a r i -
tas" der Befreiung Andromedas und die Allegoresen der „ temperant ia" und der 
„mst i t ia" dem Sieg über Phineus zugeordnet sind. Diese Verklammerungen 
unters tützen die exordiale Bedeutung der Tugendallegoresen im Sinne einer 
umfassenden „ ins inuat io" des Betrachters, die das Thema der Rede sogleich 
durch „exempla" veranschaulicht 8. Liest man unter diesem Aspekt den pr imären 
Beztigstext der beiden Fresken, näml ich die Metamorphosen Ovids 9 , so läßt sich 
die soteriologisch-moralische Deutung J . R. Mart ins 1 2 ebenso differenzieren wie 
die politische I. Marz iks 1 1 . Ovid berichtet, d a ß Äth iop ien , das Heimatland 
Andromedas, in dem ihr Vater Cepheus als König herrscht, von Neptun durch 
lebensbedrohliche Ü b e r s c h w e m m u n g e n bestraft wird, weil die Mutter Andro-
medas, Cassiope, behauptet hatte, sie sei schöner als die Töch te r des Meeres-
gottes Nereus. Das Land kann nach e inem Urteilsspruch des Jupiter-Ammon 
nur dann gerettet werden, wenn Andromeda an ein Felsenriff geklammert und 
damit einem wütenden Meeresungeheuer zum Fraß ausgeliefert wird. Perseus, 
Exemplum des gottgezeugten Heroen, der soeben die Medusa getötet hat, 
erblickt auf dem Rückf lug in seine griechische Heimat die hilflose Jungfrau und 
befreit sie, indem er das sie bedrohende Untier tötet . Bei der Darstellung seines 
Sieges über das Monstrum weicht Carracci jedoch vom Text Ovids insofern ab, 
als Perseus dieses Ungeheuer nicht mit dem Schwert besiegt, sondern es mit 
dem Haupt der Medusa versteinert. Das Vorbi ld für diese Abweichung ist, wie 
I. Marz ik gezeigt hat, Luk i an 1 2 . 
Tier gilt bei Ov id , Fasti, II 117, als Symbol der F r ö m m i g k e i t ) (Abb. 9) oder für die Darstellung von 
der Erschaffung des Menschen durch Prometheus (Abb. 10). 
8) V g l . dazu Cicero, De inv. I 15, 20 f. Die „ i n s i n u a t i o " ( „ora t io quadam dissimulatione et circu-
micione obscure subiens auditoris animum") ist erforderl ich, wenn das Redethema dem H ö r e r 
fremd ist. Im anderen Fall g e n ü g t eine kurze Redegliederung ( „pa r t i t i o " ) . V g l . dazu auch Quint i -
lian, inst. or. IV 1, 69 f. 
') Iris Marz ik faßt Apol lodor , Bibliotheca 114, 1-5 als P r i m ä r q u e l l e für dieses Fresko auf. E in -
zelne Bildelemente erinnern aber eher an O v i d , Metam. I\ 670 ff. und \ 1 f l . 
1:) Martin 127 ff. Nach seiner Auffassung wird in .Andromeda che menschliche Seele von Chr i -
stus (= Perseus im Ovidius moralizatus von Petrus Berchorius, Paris 1509, fol . X I . I I b , Utrechter 
Ausg., 88) vor der Gewalt des Teufels („be lua marina") gerettet. Mart ins Deutung knüpft an dieje-
nige Belloris an (Bellori 65). 
") Ins Marz ik versteht die Perseus-Fresken als politische Allegorien auf die Rekatholisierungs-
pohtik des Herzogs Alessandro Farnese in den spanischen Niederlanden (a. a. O . I 15). Danach ist 
der Herzog wie Perseus der „ W i e d e r h e r s t e l l e r verletzten Rechts", der die Niederlande (Andromeda) 
von den H ä r e t i k e r n (Phineus) betreit: a. a. O . I 15 IL Marz ik betont die allgemeine Gebräuch l i ch -
keit derartiger Allegoresen. Aulgrund ihrer reichhaltigen A n w e n d u n g s m ö g l i c h k e i t e n in der polni-
schen Propagandistik scheint mir diese Deutung jedoch zu konkret zu sein, um allein die Interpre-
t a t i onsmög l i chke i t en der Perseus-Fresken festlegen zu k ö n n e n . 
12) Lucianus, Dialog! mannt X I V , wie Marz ik , a. a. O . 120, A n m . 21. Wichtig ist ferner ihr H i n -
weis auf Mani l ius , Astronomica V 538 f l . (a. a. O . I 15, A n m . 2). 
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Nicht mehr dargestellt ist, wie Perseus Andromedas Fesseln löst, seine H ä n d e 
von den Spuren des Kampfes reinigt und zum Dank für das Gelingen seiner 
Rettungstat den Göttern Jupiter, Merkur und Minerva ein Opfer darbringt 1 3 . 
Der mit dem Mythos vertraute Betrachter des Freskos wußte jedoch, daß Ovid 
nicht nur die Tapferkeit, sondern auch die Klugheit und Frömmigke i t des Per-
seus veranschaulichen wollte. Dessen Gegner ist nicht nur das Seeungeheuer, 
sondern ebenso Phineus. Sein Erscheinen bei der Hochzeitsfeier mit Andro-
meda wird von Ovid bewuß t mit dem Auftauchen des Meeresuntiers und den 
von seiner Wut erregten Wellenbergen parallelisiert 1 4. Phineus ist als „belli 
temerarius auetor" 1 3 ein Symbol der Gott losigkeit 1 6 . Er verbildlicht auße rdem 
das Laster des cholerischen Wahnsinns 1 7 und die T o d s ü n d e der „ i r a " 1 8 . Aber 
selbst der vergebliche Versuch eines feigen R ü c k z u g s 1 9 kann ihn nicht vor der 
gerechten Strafe durch Perseus bewahren, der in ritterlichem Kampf seine Waf-
fen gegen ihn und seine Bundesgenossen erhebt und erst, als er in äußers te r 
Bedrängnis merkt, d aß er im Vertrauen auf seine Körperkra f t allein der Uber-
zahl seiner Gegner nicht Herr werden kann, zunächs t seine Widersacher und 
endlich Phineus selbst mit dem Haupt der Medusa versteinert. Perseus kämpft 
also nicht im blinden Vertrauen auf die eigene „for t i tudo" , sondern er bewähr t 
zugleich „ r a t i o " 2 3 und „pie tas" . Er befreit das todgeweihte, aus eigener H i l f l o -
sigkeit und l ähmender Angst schon fast von selbst zu Stein erstarrte Leben 2 1 und 
verwandelt diejenigen zu Stein, die in ihrer sinnlosen Wut dem bereits besiegten 
Meeresungeheuer gleichen. 
Movens der befreienden Taten des Perseus ist „amor" , der ihn beim Anblick 
der gefesselten Kön igs toch te r wie ein Feuer ergreift und ihn so sehr erstaunen 
") Dieses „p i e t a s " -Mot i v wird im Ovide moralise verschärf t (IV 7102). D a ß Perseus sieh mit 
1 l i l le der Göt te r tugendhaft ve rhä l t , berichtet auch Comes 312. 
") Metam. V 5 ff.: „ inque repentinus convivia versa tumultus/ adsimilare freto possis, quod saeva 
quictuin/ ventorum rabies motis exasperat undis". Vg l . damit als Parallele den Auftritt des Meeres-
ungeheuers IV 688. Phineus war mit Andromeda bereits verlobt, hatte sie aber in der Stunde der 
Not im Stich gelassen. N u n glaubt er, nach ihrer Befreiung durch Perseus ä l te re Rechte geltend 
machen zu können . Der Ovide moralise sieht in ihm e in Bild der „fe lonie , malices, morteulz 
pechez", sowie der „v ices" insgesamt (IV 758 f.). Er steht a u ß e r d e m für die sinnlichen Freuden der 
Welt (V 129), die die menschliche Seele von Gott entfremden (V 151). 
") Metam. V 8. V g l . dazu die Beobachtung von I. Marz i k , die in der Haltung des Phineus auf 
dem Fresko Carraccis das „ g i n o c c h i o - p u n t a t o " M o t i v erkennt - „e ine antike Verteidigungs- oder 
Angriffsformel" (a. a. O . 113, A n m . 3). 
'*) Metam. V IC ff. 
'") Ebd. V 13 f. Vg l . dazu Ficino .1 VI] 3. 245 und VI] 9. 254. Von daher ist Phineus mit Poly-
phem zu vergleichen. Z u H ä u p t e n seiner Bestrafung durch Perseus ist der Wutausbruch des K y k l o -
pen dargestellt (Abb. 24). 
ls) Metam. \ 3C ff. Die „ i ra" des Phineus ist so g r o ß , d a ß er nicht w e i ß , auf welchen Gegner er 
seine Lanze zuerst schleudern soll. Sie verfehlt deshalb ihr Zie l . 
") Für die Feigheit des Phineus vgl. ebd. V 89 ff. Z u seinem T o d : ebd. V 212 ff. Bellori verweist 
auf das virtuose Darstellungsverfahren des Phineus-Freskos, das die Künste der Malerei und der 
Skulptur m sieh vereinigt [Bellori 63). 
2 :) Bellori bringt den Perseus des Andromeda-Freskos unmittelbar mit Merkur in Verbindung, 
dem Gott der „ ra t io" : „piedi alati simile a Mercur io" (Bellori 63). Vorb i ld ist Gyraldus 425. 
-') \ndromeda erscheint dem Perseus im gefesselten Zustand als „ m a r m o r e u m opus", Bild ihrer 
Todesvcrlallenhcit (IV 657). 
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macht, daß er in seinem F lug 2 2 auf dem Pegasus, „berückt vom Anblick des 
schönen Bildes", a n h ä l t 2 ' . Der Findruck, den die „ imago" der schönen Andro-
meda in Perseus hervorruft, bewegt ihn natür l ich nicht zu einer Reflexion auf 
die Idee des Schönen , wie dies Diotuna im platonischen „Sympos ion" fordert, 
aber situationsgerecht zu tugendhaften Taten der Tapferkeit, Gerechtigkeit, 
Besonnenheit und „pietas" . Sie haben bei Ovid nicht allein das Zie l , die ehernen 
Ketten des Todes, die Andromeda fesseln, durch die sanften Ketten wahrer 
Liebe zu ersetzen 2 4. Vielmehr finden sie ihre Vollendung in einer V e r m ä h l u n g s -
feier, an der das ganze nunmehr vom Zorn Neptuns entlastete Land teilnimmt. 
Obwohl diese Feier in der Galerie nur im Augenblick ihrer gewaltsamen Unter-
brechung dargestellt ist, kann doch deutlich werden, daß sich die Liebe von Per-
seus und Andromeda nicht pnvatistisch auf die eheliche Zweiergemeinschaft 
beschränkt , sondern daß das Prinzip gegenseitiger Liebe, das Piaton bereits im 
„Pha id ros" als „e int rächt iges Leben" beschrieben hat 2 ' , auf ihr soziales Umfeld 
über t ragen werden so l l 2 6 . Der Auftritt des Phineus m u ß als eine S törung dieser 
Intention und zugleich als Einbruch egoistischer Liebesinteressen im Sinne von 
Ficinos „amor ferinus" in eine Feier politischer und privater Eintracht empfun-
den werden, also in eine Feier jener Macht, die nach Ficino die Voraussetzung 
für Sicherheit und Glück bedeutet 2 7. 
Diese Deutung liegt deswegen nahe, weil sie durch die Perseus-Fresken des 
Camerino vorbereitet ist 2 8 und zugleich auf eine der Impresen der Familie Far-
nese direkt bezogen werden kann: „virtus securitatem parit" 2 9 . In dieser Nuan-
cierung wä r e auch eine politische Bedeutungskomponente des dargestellten Per-
seus-Mythos zu akzeptieren, nach der Alessandro Farnese als Nachfolger des 
Perseus verstanden werden so l l 3 0 . Eine definitive Festlegung des Perseus-My-
thos auf die Rekathologisierungspolitik Alessandro Farneses in den Niederlan-
den scheint nur hingegen problematisch. Die genannten Fresken sind näml ich 
von Bildelementen begleitet, die man nur als Veranschaulichung eines Gedan-
kens von allgemeiner, vielfält ig zu konkretisierender, vorzügl ich ethischer 
") Der Auff lug des Perseus bei der Befreiung Andromedas (IV 71 1 II.) kann durchaus einen pla-
tonischen Gedanken in Erinnerung rufen: Abkehr von der Erde, Aufstieg in die H ö h e als Bi ld eines 
„a scensus" . der die Voraussetzung für die Ü b e r w i n d u n g der Bestie (Symbol des „amor ferinus" im 
Sinne Ficinos) darstellt. 
21) IV 675 ff: „ t rah i t inscius ignes / et stu|set et visae correptus imagme formae / paene suas qua-
tere est oblitus in aere pennas, / ut stetit . . .". Die „ i m a g o formae" legt zumindest dem Leser des 
16. Jahrb. einen platonisch bestimmten Kontest nahe. Zur Charakterisierung des Affekts, der vom 
Anblick eines Abbildes der Idee des Schönen ausgeht, vgl. Ficino .1 II 6. 155: calent, cum 
superni radii fulgoribus accendantur . . . ealiditatem audacia sequittir". 
2J) Metam. I V 678 ff. 
") Plato, Phaedr. 256 b. 
26) Metam. I V 762 f.: „. . . reseratis aurae valvis / atria tota patent, pulchroque instrueta paraiti / 
Cejsheni proceres ineunt convivia regis". 
") A V 9, 194. V g l . dazu im vorliegenden Buch S. 93 f. 
2S) Im Camerino Farnese ist die Allegorie der „ secu r i t a s " dem Perseus zugeordnet; vgl. dazu the 
Abb. 21 hei Martin. 
2") Vg l . dazu Martin 135 und I. Marz ik , a. a. O . 45 ff. 
'-) I. Marz i k verweist in diesem Zusammenhang auf den Kommandostab, den Perseus in seiner 
linken Hand tragt (Perseus und Andromeda Abb. 21), a. a. G . 122: Bi ld des mi l i t ä r i schen Herr -
schaltsanspruchs des Herzogs Alessandro Farnese. 
Der Zusammenhang von Liebe und Lugend 1C3 
Bedeutung verstehen kann. Wenn man sich das r äuml i che Ambiente des Per-
seus-Preskos im Camerino v e rgegenwär t i g t , zeigt sich auch dort ein Bezug zu 
den Tugenden der „prudent i a " - verbildlicht durch Minerva - und der ihr über-
geordneten, weil rem dianoetisch aufgefaßten „ inte l l igent ia" - verbildlicht 
durch Merku r 3 1 . Die Tugenden, die im Camerino Odysseus zugedacht sind 
(„ temperant i a" und „ iust i t ia") werden in der Galerie zusä tz l i ch auf das Fresko 
vom Sieg des Perseus über Phineus bezogen 3 2 . Perseus verkörper t ein sittliches 
Ideal, das nicht nur im Modus einer politisch-propagandistischen Konkretisie-
rung wahrgenommen, sondern als Hinweis auf umfassende ethische Maximen 
verstanden werden soll. Die enge Verbindung mit „amor" sprengt den Rahmen 
einer forciert politischen Aussageabsicht, die nach den antiken Regeln des „apte 
dicere" wohl der Gebrauchsgraphik, aber kaum dem Fresko einer Galerie zuge-
mutet werden kann. 
"1 Dies geschieht im Camerino auf dem Fresko von der T ö t u n g der Gorgo durch Perseus 
(Abb. 51). Dabei assistieren ihm Minerva , die im Kontext der Odysseus-Lresken desselben Raumes 
als Bi ld der „p ruden t i a " gilt, und Hermes als Bi ld der „ in te l l i gen t i a" . Bei diesen Allegoresen kom-
men folgende Quellen zum Tragen: Athene als „p ruden t i a " bzw. Ol.tu ipp6vi]au: Ps .-Herakl i t , 
Probt. Homer. 28, I; Hermes als „ in t e l l i g en t i a " bzw. als 6 tetuppcov /.cr/oc ebd. 72, 4. Für dessen 
Zusammenhang mit „ secur i t a s " ebd. 72, 8; ferner Cornutus X \ I, 67 und Comes 136 f. Z u den Odys-
seus-Fresken des Camerino vgl. die Abb. 17 und 18 bei Martin. 
''-') Für die Zuordnung dieser Fugenden zu Odysseus vgl. Ps . -Herakht , a. a. O . 72, 8 und 73, 7. 
Die Hinweise auf Ps . -Herakht sind deswegen au f s ch luß r e i ch , weil Fulvio Ors ini sie in einem Brief 
vom 22. Marz 1567 an Piero Ye t ton au sd rück l i ch e rwähn t . \ gl. Pierre de Nolhae. Piero Vettori et 
Carlo Sigonio: correspoudance avee Fulvio Orsini, Studi e Documenti di Storia e D in t to , X (1889), 
101. 
V . P O L Y P H E M U N D G A L A T E A 
D i e G e f a h r e n des „ a m o r f e r i n u s " 
J . R. Mart in hat bereits herausgestellt, d a ß die Perseus- und die Polvphem-
Eresken der Galleria Farnese unter dem Aspekt miteinander verbunden sind, 
daß die Gestalt des e i fersücht igen Polyphem an die Gestalt des Phineus erin-
nert. Phineus und Polvphem sind in der Tat durch die Untugenden choleri-
scher Eifersucht („ i ra") und der Gottlosigkeit miteinander verwandt 1. Schon 
von daher scheint die Annahme berechtigt zu sein, daß die Polyphem-I resken 
das Thema des Perseus-Mythos - hiebe als Konsequenz ethischer Tugenden 
und als Ausdruck der „pietas erga deum" - im Sinne einer kontrapunktisch 
geführten Gegenbewegung aufnehmen. Sie führen uns nicht den Gedanken 
der vollkommenen „vita activa" vor Augen, sondern sie decken im „amor feri-
nus" den bedrohlichen Untergrund auf, der erst der Bänd igung bedarf, wenn 
sich der „amor humanus" als zentrale Tugend des tät igen Lebens entfalten 
und damit den „amor divmus" in ein Prinzip gelebter Wirklichkeit verwandeln 
sol l 2 . 
In der Tat scheint eine der beiden Reaktionsweisen, die nach Ficinos Auffas-
sung aus dem Anblick einer geliebten Person resultieren können , auf Polvphem 
anwendbar zu sein. Der Blick bezeichnet eine Mitte zwischen geistiger Refle-
xion und körper l i cher Berührung . In der Aufmerksamkeit auf eine optische 
Wahrnehmung wird die menschliche Seele in zwei verschiedene Richtungen 
auseinandergerissen. Manchmal wird sie zur Begierde körper l i cher Be rührung , 
das anderemal zu „keuschem Verlangen nach himmlischer Schönhe i t" veran-
l aß t 3 . Es kann keine Frage sein, welche dieser beiden Mög l i chke i t en Polyphem 
realisiert. Seine Liebe zu Galatea kann deshalb als Paradigma des „amor feri-
nus" im Sinne Ficinos verstanden werden. Sein cholerischer Wutausbruch beim 
') Martin 131. Ma rz i k wil l Mart ins „rein moralisierende Deutung" (125) dadurch erweitern, d aß 
sie Polyphem als das „Symbo l für einen seine Macht m i ß b r a u c h e n d e n Herrscher" auf faß t (128). M i t 
Polyphem sei in der Galler ia Farnese kein Geringerer als Phil ipp II. gemeint, zu dem die Familie 
Farnese ein ambivalentes V e r h ä l t n i s hatte. Ob es sinnvoll ist, eine derartig konkrete politische Aus-
sage, also eine direkte Kri t ik an der Tatsache, d a ß Phil ipp II. den Herzog Alessandro Farnese aus 
M i ß t r a u e n gegen seine Rekathohsierungspolitik aller mi l i t ä r i s chen Ämte r in den spanischen Nieder-
landen enthoben hat, als den direkten Schlüssel zum V e r s t ä n d n i s der Polvphem-I resken zu bezeich-
nen, mag bezweifelt werden. Wer ist dann Galatea? Wer ist Acis? Was bedeutet der Werbegesang an 
Galatea? Als Bi ld für einen unbeherrschten Tyrannen im allgemeinen mag Polyphem allerdings gel-
ten k ö n n e n . Doch dominiert insgesamt in den Polyphem-Fresken ein moralischer Sinn, der sich im 
Ansch luß an Mar t in p räz i s i e r en läßt . 
2) Zum „tr ip lex amor" bei Ficino und zur Verbindung dieser Lehre mit derjenigen von den drei 
Lebensformen im Sinne der Nikomachischen Ethik des Aristoteles vgl. .1 I\ 8, 212: „. . . contempla-
tivi hominis amor ab aspectu ascendit in meinem. Voluptuosi ab aspectu descendit in tactum. .Actisi 
remanet in aspectu". 
>) A V I IC, 218. 
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Anblick des Acis zeigt mit aller Deutlichkeit, d a ß bei einem Lebewesen, das im 
Zustand des „amor ferinus" verharrt, jede Besänf t igung seines leidenschaftli-
chen Verlangens f lücht iger Schein bleiben m u ß 4 . Die E inäug igke i t des Kyk lo -
pen kann deshalb ein Hinweis darauf sein, daß Polyphem allenfalls das Licht 
wahrnimmt, das „von Körpern zu rückgewor f en wird". Ihm bleibt aber die 
Quelle verborgen, der alles s innenfä l l ig wahrnehmbare Licht als seinem intelligi-
blen Grund entspringt 5. Seine Liebe entfaltet sich deshalb nicht einmal zur ein-
fachsten Form des „amor humanus", die sich im Verlangen nach Kindern 
bekundet 6. Die Polyphem-Fresken können deshalb nicht pr imär als Hinweis auf 
die Allgewalt der Liebe verstanden werden, der sogar „der grimme Unho ld" 
unterliegt: „Er, der selbst den W ä l d e r n ein Schrecknis, den ungestraft nie ein 
Gast/ Noch erschaut, der Ve r äch t e r des großen Olvmpus und der Göt te r" 7 . 
Vielmehr ist hier auf den Gedanken zu achten, daß Polvphems „Liebe" diesen 
Namen gar nicht verdient, weil sie egoistischen Affekten verhaftet bleibt und 
deshalb die Dimension sozialer Verbindlichkeit prinzipiell verfehlt. 
Dies zeigt sich schon daran, daß Polyphem aufgrund seiner Verliebtheit den 
Beruf des Viehhirten, dem er normalerweise nachgeht, ve rnach läs s ig t 8 . Die Tat-
sache, daß er sich statt dessen der für ihn ungewohnten Aktiv i tät der Körper -
pflege, wenn auch nur mit partiellem Erfolg, widmet, hat zwar eine angenehme 
soziale Nebenfolge: W ä h r e n d der Zeit, die Polvphem damit verbringt, sich den 
Anschein eines kultivierten Liebhabers zu geben, können die Seefahrer Siziliens 
Küste passieren, ohne einen der unberechenbaren S te inwürfe fürchten zu müs-
sen, die auszuführen der Kyk lop ansonsten niemals ve r s äumt 9 . Doch dem Frie-
den vor Siziliens Küste ist ebensowenig zu trauen wie Polvphems großspur igen 
Versprechungen an Galatea. Das idyllische Glück , von dem er ihr singt, ist näm-
lich nicht nur ganz und gar pnvatistisch konzipiert - Galatea soll alle anderen 
Menschen meiden, wenn sie sich mit dem Kyklopen verbindet - , sondern seine 
Verwirklichung würde einen zers törer i schen Eingriff in die einfachsten 
Gemeinschaftsformen der Natur bedeuten. Polyphems Werbelied kennt näm-
lich anstelle des Wunsches nach eigenen Kindern nur die Absicht, Galatea ein 
Zwillingspaar neugeborener Bären zum Spiel zur Ve r fügung zu stellen, das 
Polvphem zu diesem Zweck der Bärenmut te r entre ißen w i l l 1 0 . Carracci hat des-
halb den Kyklopen zu Recht nach dem Vorbi ld Philostrats so dargestellt, d aß 
4) P o l y p h e m a k t i v i e r t a u s s c h l i e ß l i c h e inen T e i l d e r t e c h n i s c h e n F e r t i g k e i t e n , d ie in e ine r e inse i t i g 
ego i s t i s chen l i e h e z u m T r a g e n k o m m e n . V g l . d a z u F i c i n o .1 V 9, 194: „ S i m p l e x (sc. a m o r ) . . . p r u -
d e n t e m r e d d i t ad p r e v i d e n d u m , a c u t u m ad d i s s e r e n d u m , f a c u n d u m ad e l o q u e n d u m , ad res ge rendas 
m a g n a n i m u m , . . . " . Im W e r b e g e s a n g t ausch t d e r K y k l o p e x a k t d iese F e r t i g k e i t e n v o r . 
') V g l . .1 V I 13, 228 . Z u r en t gegenge s e t z t en L e i s t u n g des „ m t u i t u s m e n t i s " e b d . II 9, 159. D a ß 
P o l v p h e m s „ L i e b e " z u G a l a t e a als e x e m p l u m des „ a m o r f e r i n u s " g i l t , legt auch B e l l o r i nahe . E r ver-
weis t au f d ie „ a f f e t t i d ' a m o r e i p i u f e r i n i " des K y k l o p e n , de r auch als V e r l i e b t e r das b l e ib t , was er 
e i g en t l i ch ist: „ i l c r u d o P o l i f e m o " (Bellori 58) . 
b) V g l . A V I 8, 211 : „ I s q u e a m o r pe rpe tuus est, q u o ass idue i n c i t a m u r , ut supe rne p u l c h r i t u d i n i s 
i l l ius s i m i l i t u d m e m in p roe rea t e p r o l i s e f f ig ie a l i quan t e f f i n g a m u s " . P a r a l l e l e : \ I 1 1, 224 . 
i Metam. X I I I 758 f f . , ü b e r s , v . E . R ö s c h . 
s i E b d . 763 . 
') E b d . 7 6 8 f., ebenso P h i l o s t r a t , Imagines II 18, 2. 
, : l E b d . 822 u n d 843 ff . 
106 Polyphem und Galatea 
sein sehnsuchtsvoller Blick auf die hegehrte Galatea keinesfalls die bestialische 
Grunddisposition seines Charakters vergessen macht. Sein Blick gleicht demje-
nigen eines unter Zwang gebänd ig t en , aber nicht durch eigene Vernunft ver l äß-
lich beherrschten Lebewesens (Abb. 23)". 
Die t rüger i sche Scheinbarkeit semer Besänf t igung verdeutlicht der Kvklop 
bei Oxid zusä tz l i ch dadurch, daß er sich noch im Werbelied an Galatea als 
unversöhn l i cher Feind der olympischen Götter zu erkennen gibt 1 2 und - in Ana-
logie zu Cassiopes hvbnder Se lbs te inschä tzung der eigenen körper l i chen Schön-
heit - Selbsterkenntnis mit nazistischer Eigenliebe 1 ' und Anmut mit roher Kör-
perkraft verwechselt 1 4. Er prahlt stolz mit den Attributen tierischer Wildheit, die 
er als imposante Beweise seiner Vir ih tä t wahrgenommen wissen w i l l 1 5 . Da er 
sich aber nicht im geringsten darum bemüht , das Feuer der Liebe, das in ihm 
brennt, unter die Kontrol le der Vernunft zu bringen, kann er genauso wenig 
wie Phineus verhindern, d a ß die in ihm entfachte Glut sich gleich einer vulkani-
schen Eruption zu einem Affekt e i fe rsücht iger Wut auf den Rivalen Acis ent-
zünde t (Abb. 24) 1 6 . Er kann im Ausbruch seiner Eifersucht nicht einmal den 
Schein humaner Zivihsiertheit wahren, auf den er zuvor bedacht war, sondern 
er verhält sich „wie ein Stier, der rast, weil die Kuh ihm geraubt wi rd" 1 7 . Er ist 
im Gegensatz, zu Perseus t infähig, still zu stehen und besonnen zu sprechen 1 8 , 
sondern er schreit wie eine Bestie und zers tör t die „concord ia Venens" zwischen 
Acis und Galatea durch die brutale Ermordung seines Rivalen. Das „od ium 
Cyclopis" Galateas 1 9 ist also sehr wohl berechtigt, weil Polvphem sich nur allzu 
bald als derjenige zeigt, der er in Wirkl ichkeit ist, näml ich als gottloser Zers tö -
rer aller na tür l i chen und sozialen Gemeinschaft durch den Affekt tierischer Bru-
") Philostrat, Imagines II 18, 3. V g l . dazu bereits Martin 109 f. und das Ficino-Zitat in Anm. 16. 
") Metam. XI I I 842 ff., 857. 
") Ficino schildert eindringlich das Schicksal des aussch l i eß l i ch aul sich selbst bezogenen, ledig-
lich von der vermeintlichen S c h ö n h e i t der eigenen „forma corporalis" affizierten Menschen in e i n e r 
Deutung des Mvthos von N a r z i ß (A VI 17, 135). 
14) Metam. X I I I . 840 f. 
15) Ebd . XI I I 842: „adsp ice , sim quantus", 850: „barba viros hirtaeque decent in corpora saetae", 
ferner 840. Die Kr i t ik an dieser Form der Bekundung viriler Selbstherrlichkeit ist ein g e l ä u f i g e s 
Motiv in der Liebesdichtung des lb . Jahrhunderts. Ich verweise hier nur aut Forquato Fasso, 
Annnta II 7b3 tf., wo der um Silvia werbende Satyr Polyphems Eigenlob nahezu wört l i ch wieder-
holt. 
") Metam. X I I I 867 ff.: „ u r o r enim, laesusque exaestuat aerius ignis". Dieses Feuer vergleicht 
Polvphem selber mit der vulkanisch eruptiven Kraft des Aetna. Sie wird am oberen Bildrand des 
Freskos angedeutet. Der Arzt Fic ino hätte Polvphems Verhalten als Indiz einer G e m ü s t e r k r a n k u n g 
diagnostizieren k ö n n e n . V g l . A VII 5, 245: „ Insan ie morbo infra hominis spetiem homo deicitur et 
ex nomine brutum quodammodo redditur". Genau dies ist Polvphems Fall . Auch Ficinos K e n n -
zeichnungen des cholerischen Wahnsinns (Neigung zu Z o r n e s a u s b r ü c h e n und zu hemmungslosem 
Geschrei) und der unve rnünf t i g rasenden Verliebtheit (Neigung zu brutaler Gewaltanwendung) 
treffen auf Polvphems Verhalten zu . 
") Metam. XI I I 871. 
1S) Ebd . 872: „stare neqtut", 874: „exe l amat" , 877 sogar: „ c l amore perhorruit Aetna". Kontrast ie-
rend wären zu vergleichen IV 678: „ut stetit . . . dixit" und \ 179, 230 in beziig auf Perseus im 
Gegensatz zum „c l amor" (\ 4) und zum „t t imu l tus" der Rotte des Phineus f\ 5). 
") Ebd . XI I I 756. 
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t a h t ä t 2 : . Galatea tut deshalb gut daran, d a ß sie den werbenden, nur scheinbar 
zivilisierten Kyklopen nicht einmal anschaut - im Gegensatz zu ihrer offensicht-
lich von dem ungewöhn l i chen Schauspiel des singenden Kyk lopen 2 1 belustigten, 
vielleicht sogar neugierig angeregten Ge f äh r t i n 2 2 . 
Aber auch Acis erweist sich keineswegs als vorbildlicher Liebhaber wie zuvor 
Perseus. Er wendet näml ich angesichts der tödl ichen Bedrohung seinem Gegner 
den Rücken zu und fleht die Geliebte um Hilfe an, statt sie zu schützen . 
Schl ieß l ich bittet er die eigenen Eltern - niedere Meeresgottheiten - , ihn wieder 
in ihr Reich aufzunehmen 2 3 . Er entfaltet nicht die von Piaton und Ficino geprie-
sene „for t i tudo amoris", die sich der ihr drohenden Gefahr mutig entgegen-
stellt 2 4. Die „concord ia Veneris" zwischen Acis und Galatea war s törungsanfä l -
lig, weil ihr die von Ficino und Pico geforderte martialische Komponente 
gefehlt hat. Nach diesem Gedanken ist nur Mars würd i g , von Venus besänft igt 
zti werden 2 ' , weil allem die Verbindung zwischen diesen beiden gött l ichen 
Potenzen bzw. menschlichen Charakterdispositionen eine vollkommene Einheit 
aus Kraft und Schönhe i t bzw. aus Kühnhe i t und Gutheit hervorbringt, ohne die 
positive Qua l i t ä ten im Bereich der irdischen Natur nicht w i rkungsmäch t i g wer-
den können . Nicht die eher pnvatistisch und hedonistisch temperierte Liebe des 
Acis zu Galatea, sondern diejenige des Perseus zti Andromeda entspringt dem 
Ideal der Liebe, das die Renaissance in der Verbindung von Venus und Alars 
verwirklicht gesehen hat. 
2 :) V g l . dazu: Heinr ich D o r n e , Die schöne Galatea. Eine Gestalt am Rande des griechischen 
Mythos in antiker und n e u z e i t l i c h e r Sicht, M ü n c h e n 196S, 54 II. 
2 1) Z u diesem K o m ö d i e n m o t i v ebd. 7 ! . , 14 lt . , vgl. auch IC I., 56. Es geht Ovid nach der e i n -
leuchtenden Deutung Dör r i e s gar nicht um die Demonstrat ion der Allmacht der Liebe, sondern er 
will /eigen, d a ß der „ sche inba r so hoffnungslos verliebte Kyk lop . . . gar nicht zu lieben" versteht. 
„Denn Liebe m u ß e ine W e c h s e l b e z i e h u n g - amor mutuus - /wischen den I lebenden s e i n " . Ov id 
demonstriert, d a ß man „ t r i ebha l t e \\ esen, zumal wenn sie ungebildet sind, nicht nur von der komi-
schen Seite nehmen" darf (10 f.). 
2 2) Für die an Polvphem vorbeiblickende Galatea greift Carracci lunter Raffaels Galatea 
(Abb. 56) in der Vi l la Farnesina unmittelbar auf die Ekphrasis Philostrats zu rück . Er malt das 
b e r ü h m t e DutUtu ihrer Augen, the sieh in der Weite des Meeres verlieren oder ihren Geliebten Acis 
suchen. Genau ms Bild umgesetzt hat Carracci den von Philostrat beschriebenen „ N i m b u s " der 
Galatea (vgl. ciafür Dorne , a. a. O . 49 f.) sowie seine Schilderung ihres Gesichts und ihrer Haare 
{[mag. II 18,4). Delphin und Muschelwagen greifen wieder auf Raffaels Galatea z u r ü c k . Die Bezug-
nahmen auf Philostrat sind Ausdruck der Tatsache, d a ß die „ W i e d e r h e r s t e l l u n g antiker G e m ä l d e " , 
die in der Regel nur durch literarische Beschreibungen bekannt gewesen sind, em wichtiges Movens 
der Renaissance-Kunst gewesen ist. Vg l . d a / u : Rudolf Förs te r , Die Wiederherstellung antiker 
Gemälde durch Künstler der Renaissance, i n : Jahrb. d. p r euß . Ktinstsamml. 45 (1922), 126 ff., sowie 
I rw in Panofsky, Renaissance and Renaissance! in Western Art, New York 1969, 177 ff. Zur Bedeu-
tung dieses Motivs in der Kunst Carraccis: Martin 129 f. und im vorliegenden Buch S. 172 f. 
") Metam. XI I I 879 ff. 
2 J) Mvthische Exempla dieser „ fo r t i t udo amoris" sind bereits in Piatons Symposion Alkestis und 
Achil l" 179 a-b. und Ficinos Kommentar zu dieser Stelle. .1 I 4, 145 1. 
2') Ficino: .1 V S, 192, Pico, Commento II S, (Garin 456). 
V I . Z U R L I E B E S ! E U R E D E R T O N D I 
Auf derselben Ebene wie die Polvphem-Lresken befinden sich an den Längs-
seiten der Galerie farbige Bilder im Wechsel mit „Tond i " in Grisaillemalerei, die 
Reliefs imitieren. Sie sind offensichtlich von der Decke der Capella Sistina abge-
leitet 1. In der Galerie des Palazzo Farnese rahmen diese Tondi vier Fresken in 
quadratischem und zwei annähe rnd doppelt so g roße in rechteckigem Format. 
Z . T . werden sie von den Fresken überschni t ten , z. T . nicht. Zu den freien 
Tondi gehören die Darstellungen von Hero und Leander (Abb. 17), vom Sieg 
Amors über Pan (Abb. 20), von der Entführung Europas durch Jupiter (Abb. 19) 
und von der Schindung des Marsyas durch Apol l (Abb. 18). Die angeschnitte-
nen Tondi der Längsse i ten haben die Geschichten von Pan und Syrinx 
(Abb. 28), von Hermaphroditus und Salmacis (Abb. 27), von der Entführung 
der Nymphe Oreithyia durch den Windgott Boreas (Abb. 26) und von der 
Suche des Orpheus nach Eurydike (Abb. 25) zum Gegenstand. J . R. Mart in 
nutzt die Tatsache aus, d a ß die meisten dieser Mythen nach dem Vers tändnis 
der mittelalterlichen Ovid-Allegoresen auf die Intention der Erlösung verwei-
sen, nämlich auf den Gedanken von der He imfüh rung der menschlichen Seele 
in ihre himmlische Wohnung durch den „sa lvator" Christus 2 . Mart in faßt des-
halb auch die beiden Fresken oberhalb der Polyphcm-Darstellungen als Vertie-
fungen dieses Themas auf. Auch hier werden vorbildliche Menschen von ihren 
gött l ichen Freunden in den Himmel entführt , Ganymed durch Jupiters Adler 
(Abb. 24) und Hvacinth durch Apol l (Abb. 23)'. I. Alarzik hingegen deutet die 
genannten Bilder als Hinweise auf die neuplatonische Auffassung von Eros als 
der gött l ichen Kraft, die das Universum belebt. Sie beziehen sich nach ihrer 
Ü b e r z e u g u n g auf „die Einzelseele und ihren Abstieg in die Welt der Körper 
(Europa), ihre R ü c k w e n d u n g (Hero und Leander) und ihren . . . Aufstieg zu 
ihrem intelligiblen Ursprung". Auf diese Weise werde „das Thema der Gewölbe-
fresken" antizipiere 4, die „den Aufstieg der Seele zur ,fel ic i tä ' nach einem täti-
gen beziehungsweise beschaulichen Leben" veranschaulichen'. 
1) Zum Mot iv der von Michelangelo ü b e r n o m m e n e n „ l gnud i " und zu seiner Bedeutung in der 
Capella Sistina vgl. Edgar Wind , Michelangelos Prophets ancl Sihvls, Proceedmgs o l the British Ac. i -
demv 5 1 (196C), 47 f l . Sie treten dort als Engel auf, die Embleme der Zehn Gebote halten. Vg l . dazu 
auch Rudolf K u h n , Michelangelo. Die sixtinische Decke, Berlin u. New York 52 ff. und 58 ff. 
2) Marlin 95 ff. 
>) Vg l . dazu Martin 112 f. 
4) Marz ik . a. a. O . 209. 
') Ebd . 185. Marz ik häl t sich in diesem Zusammenhang mit politischen Deutungen weitgehend 
zu rück - m der Gestalt des Hvacinth sieht sie eine Anspielung auf „die u r sp rüng l i che Wappenblume 
der Earnese" la. a. O . 192 f.), in Ganvmcd . der das Sternzeichen des Wassermannes repräsent ier t , 
das vom Farnese-Papst Paul III. als Imprese benutzt worden ist, eine weitere Anspielung auf Erwar-
tungen des Hauses farnese. Sie folgt darin Mar t in , der in diesen Bildgestalten ebenfalls kryptische 
I[inweise aul die Familie des Aultraggehers wahrgenommen hat (Martin 112 f.). Ist dies nicht ein 
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Der Intention von I. Marz ik , die moralisierende bzw. soteriologische Deu-
tung der Tond i durch kosmologische und metaphysische Reflexionen zu erwei-
tern, ist zuzustimmen. Sie läßt sich vor allem am Tondo vom Sieg Amors über 
Pan (Abb. 20) konkretisieren, bei dem man Martins Hinweis auf den Satz atis 
dem Vergi l -Kommentar des Servius - „Amor vincit t ö nftv" 6 durch Belege aus 
Cornutus und N . Comes e rgänzen kann. N . Comes deutet den Kampf zwischen 
Amor und Pan als Bild für den Wechsel zwischen „amor" und „ht ig ium", also 
zwischen „Stre i t" und „Liebe" , den Lmpedokles als das „pnne ip ium . . . rerum 
naturahum" aufgefaßt hat 7. Der Sieg Amors kann bei ihm aber auch als Bild für 
die Übe rwä l t i gung der Materie durch den gött l ichen „opifex" des Weltalls im 
Sinne der stoischen Kosmologie verstanden werden 8 . Schl ießl ich läßt sich auch 
der Satz des Cornutus, nach dem der Sieg Amors über Pan den Gedanken ver-
anschaulicht, d a ß Eros den gesamten Kosmos p räg t 9 , zwanglos auf Ficinos 
Lehre von der kosmologischen Bedeutung Amors beziehen 1 2 . 
Zu bedenken ist ferner, d aß einige der in den Tondi veranschaulichten Mythen 
in der Literaturtheorie des 15. und 16. Jahrhunderts als bukolische „ integumenta" 
einer orphischen und platonischen Metaphysik der Liebe aufgefaßt werden konn-
ten. Dies betrifft den Tondo mit Orpheus und Eurydike selber (Abb. 25) 1 1 , aber 
auch die Tondi mit Boreas und Oreithyia (Abb. 26) 1 2 sowie mit Apol l und Mar-
syas (Abb. 18) 1 3. Auch die Bukolik preist Eros als den eigentlichen Grund der 
Welt, der seine gött l iche Kraft „sotto . . . pastorali spoglie" zu verbergen liebt 1 4. 
Wenn man der „Orfeo"-Dichtung Pohzianos folgt, kann der Tondo mit Orpheus 
und Eurvdike sogar einen genuin metaphysischen Gedanken des Neuplatonismus 
andeuten, näml ich denjenigen, daß das Eine, der transzendente Grund des Seien-
den insgesamt, sich wie Eurydike dem Orpheus jeder Fixierung durch eine 
anschauliche Gestalt entzieht 1 ' . Doch mag es sich bei dieser Vermutung um einen 
eher extremen Deutungsvorschlag handeln. Es scheint jedoch erwiesen zu sein, 
daß sich in den Tondi der Galerie naturphilosophische, z. T . sogar metaphysi-
sche moralische und soteriologische Bedeutungen von „amor" gegenseitig durch-
dringen. U m diesen Komplex mögl icher Bedeutungen genauer zu kennzeichnen, 
sollen zwei Tondi ausführ l icher interpretiert werden, die auf die Mythen von 
Hermaphroditus und Salmacis sowie von Pan und Syrinx anspielen. 
Indiz dafür , d a ß vor allem im Bereich des Gewö lbe sche i t e l s die „ R e d e " der Galleria-Farnese-Fres-
ken den Regeln für die Erweiterung einer „quae s t i o finita" zu einer „quaes t io infinita" folgt? 
6) Vg l . dazu the Quellenangaben .Martin 95 f. 
:) Comes 296 . 
s l E b d . 142. 
H) Cornutus \ \ Y , 143. 
i : l Vg l . dazu auch Gyraldus 620 und Marz i k , a. a. O . 213 f. 
") Vg l . dazu Codv , The Landscape of the Alind, a. a. O . 26 ff. 
, 2 I Ebd. 24 ff. Auf diesen Mvthos wird im platonischen Phaidros (229b) angespielt. 
''') Cody , a. a. O . 35. 
M) Tasso, Aminta I f l . Zum Piatonismus dieser pastoralen Dichtung vgl. Codv . a . a . O . 23 ff. 
und 44 f l . Zur Pastorale als einem „ i n t e g u m e n t u m " für die platonische Philosophie der Liehe ebd. 3 
mit Hinweis auf Boccaccios Defini t ion der Pastorale: Genealogie deor. gent., X I V 7: Danach besteht 
ihre Aufgabe dann, „die Wahrheit in der Hü l l e einer ihr geziemenden Erzäh lung zu verbergen". 
'•) Cody , a. a. O . 4 1 . 
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1 . H e r r n aph rod 11u s u n d Sa I m ac 1 s 
Hermaphroditus, der Sohn des Hermes und der Aphrodite, begibt sich nach 
der Erzäh lung Ovids in seinem fünfzehnten Lebensjahr auf eine Wanderung, 
die ihn schl ießl ich zum See der Nymphe Salmacis führt . Dieser zeichnet sich als 
„locus amoenus" dadurch aus, daß man an seinem Ufer weder Sumpfrohr noch 
Binsen findet, so daß er an jeder Stelle bis zum Grund durchsichtig ist1. Salma-
cis genießt in der N ä h e dieses Gewässers die unge t rübten Freuden der „vita 
voluptuosa". Sie geht im Gegensatz zu ihren Gefähr t innen nicht mit Diana auf 
Jagd, sondern sie zieht es vor, in M u ß e ihre schönen Glieder in der Flut ihrer 
Quelle zu baden, sich dabei im Wasser wie in einem Spiegel zu betrachten oder 
sich auf dem weichen Rasen am Ufer ihres Sees auszuruhen 2 . Als sie Her -
maphroditus erblickt, entbrennt sie sogleich in heftiger Liebe zu ihm. Der Göt-
tersohn entzieht sich jedoch ihren vehementen Liebesbekundungen und droht, 
sie auf der Stelle zu verlassen, wenn sie ihre erotischen Ver führungsküns t e nicht 
einstelle. Salmacis läßt sich zum Schein auf diese Forderung ein. Daraufhin 
wähnt Hermaphroditus sich so sicher, d a ß er es wagt, im See der Nymphe ein 
Bad zu nehmen. V o m „Re iz seiner nackten Schönhe i t " noch heftiger als zuvor 
angezogen, verlangt Salmacis, die ihn heimlich aus einem Versteck sehr wohl 
betrachtet hat, erneut und energischer als das erstemal die Liebesvereinigung 
mit dem schönen Jüng l i ng . Sie stürzt sich zu diesem Zweck nackt „mitten hinein 
in die Wellen, hält den Ringenden fest, raubt dem sich Wehrenden Küsse" und 
umschlingt seinen Körper mit ihren Armen und Beinen in s türmischer Leiden-
schaft. Da sich Hermaphroditus ihrem Drängen jedoch mit nahezu unglaubli-
cher Standhaftigkeit widersetzt, wendet sich Salmacis an die Götter mit der 
Bitte, das zu vollenden, was ihr zu mißl ingen droht, näml ich ihren eigenen Leib 
mit demjenigen des Geliebten dauerhaft zu vereinigen. Daraufhin werden ihre 
Körper zu einer Gestalt verschmolzen, so d a ß sie nicht mehr zwei sind, sondern 
eine „forma duplex" bilden: „nicht M ä d c h e n , nicht Knabe weiter zu nennen", 
sondern „keines von beiden und beides""'. 
Die Geschichte, die Ovid im vierten Buch seiner „ M e t a m o r p h o s e n " in teil-
weise drastisch überdeut l i chen Details als erotische Ver führungs szene schildert, 
verweist bei genauerem Zusehen auf die im platonischen „Sympos ion" von A n -
stophanes vorgetragene Theorie des Eros. Ficino bezeichnet in seinem K o m -
mentar zu dieser Rede das dritte Geschlecht des Aristophanes, das männl i ch 
und weiblich zugleich ist, als eine „integra speties rotunda", die allein schon 
durch ihre äußere Form, aber auch hinsichtlich ihrer internen Eigenschaften der 
kosmischen Kugel des platonischen „T ima io s" gleicht 4. Ficino verbindet mit der 
Vorstellung von einem androgynen Geschlecht nicht nur kosmologische Asso-
ziationen. Er versteht die Anstophanes-Rede des platonischen „Sympos ion" 
') Ov id , Metam. IV 297 ff.: „persp ieuus l iquor". Zur Herkunft dieses bukolischen Motivs als 
einem Bestandteil des „ locus amoenus" vgl. Plato, Phacdr. 229 a, 232 b t. 
;1 Metam. IV 32S ff. 
') Ebd . 336 ff., überse tz t von f.. Rösch . 
') Plato. 77m. 33 b—34 a. 
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vielmehr auch als symbolischen Hinweis auf die „an ima integra", che der 
Mensch im Stand paradiesischer Unschuld besessen haben soll. Dabei nimmt 
Ficino den Gedanken des Aristophanes auf, d aß Zeus in den Menschen des 
„dritten Geschlechts" hochmüt i g e Wesen gesehen hat, die zur Bestrafung und 
zur ver läß l ichen E i n d ä m m u n g ihrer Hybns in zwei Häl f ten zerschnitten werden 
mußten . Auf diese Weise gelingt es Ficino, den Gedanken des Aristophanes mit 
der biblischen Erzäh lung vom Sündenfa l l zu parallelisieren. Der gewaltsame 
Schnitt, mit dem Zeus die Menschen des dritten Geschlechts in zwei Hälf ten 
zertrennt, wird zum Bild für das „peccatum originale", den Sündenfa l l , der ein 
Auseinandertreten des „ lumen naturale" und des „ lumen supernaturale" der 
menschlichen Seele zur Folge hat 5. 
Im Zentrum der Aus führungen Ficinos steht jedoch nicht das Faktum des 
Sündenfa l l s , sondern die Mög l i chke i t zur Wiederherstellung des paradiesischen 
Urzustandes, d. h. zur Wiedervereinigung der beiden Fichter des menschlichen 
Geistes, die durch den Sündenfa l l den Bezug zueinander verloren haben. Die 
Restitution der „prisca natura" des Menschen wird antizipiert im „amor 
mutuus", weil er in sich die höchste Tugend der „we ib l i chen" mit derjenigen der 
„männ l i chen" Seele verbindet, näml ich „ temperant i a" und „fort i tudo" . Aus der 
gegenseitigen Durchdringung dieser beiden Fugenden resultiert che vollkom-
menste Tugend der „vita activa", die männ l i ch -we ib l i che „it ist i t ia" 6 . Insofern sie 
sich von der vollkommensten Tugend der „vita contemplativa", der „prudent ia" , 
leiten läßt, e rmög l i cht sie dem Menschen die unges tör te „possess io Dei" . 
Wenn man die Ovidsche Alythe von Hermaphroditus und Salmacis auf die 
moralische Komponente der Lehre von der Mischung aus männl i chen und weib-
lichen Tugenden und ihren Folgen bezieht, so kann in ihr der Gedanke ange-
deutet sein, d a ß der Mensch an der höchsten Form göt t l i cher Einheit Anteil zu 
gewinnen vermag, wenn er die potentielle Entzweiung zwischen Theorie und 
Praxis, von Natur und Gnade, aber auch von „Tapferke i t " und „ M a ß " verhin-
dert und sie statt dessen zu vollkommener Einheit miteinander verbindet. 
Die in Ficinos Tugendlehre latent gebliebenen kosmologischen Implikationen 
des Begriffs vom androgynen Geschlecht treten offen hervor, wenn man 
bedenkt, d a ß Ficino im Ansch luß an antike Denk-Bilder aus unterschiedlichen 
Traditionen auch den Kosmos als androgvn charakterisiert hat. In diesem 
Zusammenhang gilt kreative Akt iv i tät als Kennzeichen des Männ l i chen , passive 
Empfäng l ichke i t als das besondere Merkmal des weiblichen Geschlechts 7. 
Exemplifiziert wird der Gedanke vom androgynen Charakter des Kosmos im 
Ansch luß an die orphische Theologie. Sie bezeichnet das Weltall als androgynes 
Lebewesen, das sich selbst „durch die wechselseitige Liebe seiner Teile" begattet 
') Ficino, in Phil. II 4, 4 15 ff. Das „kirnen naturale" bezeichnet die Irkenntnisinstan/ des natur-
philosophischen und des ethischen Wissens. Das „ lumen supranaturale" geht allein von G o u aus 
und wirkt deshalb als Einweihung in das metaphv sisch-epoptische Wissen. 
b) „it ist i t ia" bedeutet in diesem Eall mehr als den Inbegriff des Handelns nach M a ß g a b e geltender 
Rech t s s ä t z e , näml i ch die ÖX.T| 8iKttiocri>VT| im Sinne von Aristoteles, Ethica Nicomachea \ , 1129b 
25 II , die als Inbegriff des gerechten Handelns übe rhaup t zu verstehen ist. 
') Vg l . da/u hier S. 132 ff. 
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und damit autarken Charakter e rhä l t 8 . Dieses Konzept wird von Ficino nicht als 
Explikation eines pantheistischen Naturbegriffs verstanden. Er bezieht nämlich 
die Kosmologie der Orphik auf diejenige der hermetischen Tradit ion. Dort aber 
erscheinen das Männ l i che und das Weibliche in ihrer vollkommenen Einheit als 
Aspekte der göt t l i chen We l t schöpfungs t ä t i gke i t . Ficino entfaltet diesen Gedan-
ken in seinem Kommentar zum hermetischen „Po imandre s " , den er selber wie 
die meisten seiner philologisch le ichtg läubigen Zeitgenossen für einen Text des 
Hermes Trismegistos gehalten hat9. Dort wird zwar nicht der absolut transzen-
dente Vatergott, wohl aber sein gött l icher Sohn, der Noüc",, der den Vater von 
der potentiell prekären Tä t i gke i t der We l t schöpfung entlastet, als „heben und 
Licht" bezeichnet, das „von der Fruchtbarkeit beider Geschlechter erfüllt ist"1-. 
Ficino sieht in dieser Aussage eine Parallele zum mosaischen Schöpfungsbe-
richt. Dort ist das göt t l i che „Wor t " der Schöpfer der Welt. Das Schöpfungswor t 
aber ist der Sohn bzw. der VOOiC, Gottes, der sich aufgrund der aus ihm selbst 
hervorquellenden Fruchtbarkeit, d. h. seiner androgynen Potenz, nach außen 
wendet und damit den Kosmos und alles Seiende im Weltall nach A laßgabe der 
in ihm selber verwirklichten Einheit von Männ l i chem und Weiblichem gestaltet11. 
Der bei Ficino angeklungene kosmologisch-theologische Aspekt des Gedan-
kens von der vollkommenen Vereinigung des Männ l i chen und Weiblichen wird 
in seiner Funktion als mög l i che r Hintergrund für Carraccis Hermaphrodittis-
Salmacis-Tondo verstärkt (Abb. 27), wenn man zusä tz l i ch auf allegorisierende 
Ausdeutungen des ovidschen Textes in der mittelalterlichen Tradition achtet. 
Die Darstellung wird damit zum Hinweis auf das in Gott selbst begründete 
Prinzip des Seienden insgesamt, das, wie später zu zeigen sein wird, im Jupiter-
Juno-Fresko am deutlichsten verbildlicht wird. Ich halte mich für die Begrün-
dung dieser These zunächs t an die Ovid-Allegorese des Petrus Berchorius und 
füge dann noch einen spezifisch kosmologischen Aspekt aus dem Ovide moralise 
hinzu. 
Berchorius sieht in Hermaphroditus ein Bild des über alles schönen gött l ichen 
Sohnes, der von seinem Vater gebeten wird, das Paradies zu verlassen, um sich 
an ihm von Natur aus „fremde Orte" zu begeben - „scil icet ad mundum se 
transferre et ibi in aqua se lavare". Der See der Salmacis bedeutet unter diesem 
Aspekt den Schoß der Gottesmutter Maria , der „virgo gloriosa clara limpida et 
pura". Die Nymphe selbst figuriert als Bild der „natura humana", die den Got-
tessohn „von Anfang an im Glauben erkannt hat", zu ihm in Liebe entbrannt ist 
und deshalb die Vereinigung mit ihm begehrt. Es ist nur als Folge eines zumin-
dest latent gnostischen Fänflusses auf Berchorius zu e rk l ä r en , daß. die Erfül lung 
dieser Bitte beim Sohn Gottes auf einen gewissen Widerstand stößt - ein Zug, 
der se lbstverständl ich auch durch das Verhalten des Hermaphroditus gegenüber 
Salmacis bei Ovid vorgegeben ist. Nachdem er sich aber zum „descensus" in den 
s) Ficino, De vita coelitus comparanda, Venetiis I4 C |S, 177 (Neudruck Hildesheirn 197S). Vgl. dazu 
auch Plato, 77m. 33 b ff. 
") Vgl. dafür Vates, Giordano Brutto, a. a. O. 23 ff., insbes. 25 ff. 
1:) Poimandres I 9, Corpus Hermeticum, ed. Nock/Tesuigtcre. Bd. I. 9. 
" I Ficino, tu Pimandrum, i n : Ders., Opera II 1S59, Ders., tu Rettip., ebd. M O S . 
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Schoß Mariens entschlossen hat, entfaltet er eine „natura duplex", die sowohl 
, gö t t l i ch -männ l i ch ' als auch ,menschlich-weiblich' ist. In dieser „natura duplex" 
zeigt sich Gott als Macht der Liebe. Er , der zuvor „herb und streng" gewesen 
ist, wird durch die Inkarnation „weich , biegsam und gnäd ig" , ein Vorgang, der 
ausdrückl ich als „effemmat io" der männlichen Strenge Gottes bezeichnet wird 1 2 . 
Der Ovide moralise unterstreicht nicht den sotenologischen Aspekt des Her-
maphroditus-Mythos, sondern den gleichfalls von Ficino herausgestellten kos-
mologischen. Danach bedeutet der See der Salmacis die „matnx mundi" und 
damit das Geschehen der „genera t ion" im Rahmen der organischen Natur ins-
gesamt. Die Vereinigung des Göt tersohnes mit der Nymphe symbolisiert die 
„art de phisique", in der sich Männ l i che s und Weibliches wie „forme et aforme" 
miteinander verbinden und auf diese Weise alle Produkte der Natur hervorbrin-
gen 1 3 . 
Wenn man tinter Berücks i ch t i gung der mögl ichen Bedeutungen des Mythos 
von Hermaphroditus und Salmacis auf den Tondo Carracis blickt, so lallt auf, 
d a ß der Göttersohn nicht als widerstrebender Jüng l i ng im Sinne der ovidschen 
Metamorphosen dargestellt ist. Fr neigt sich vielmehr bereitwillig der ihn umar-
menden Nymphe zu, so d a ß in ihrem Kuß sicherlich ein wechselseitiges Streben 
nach liebender Vereinigung zum Ausdruck kommt. Unter naturphilosophi-
schem Aspekt wäre diese Geste eines vollkommenen „amor mutuus" als Bild für 
das bereitwillige Zusammenwirken, ja Zusammenwachsen von Form und Mate-
rie aufzufassen, aus dem alles naturhaft Seiende als Rea l i t ä t go t t ähnhcher 
Schönhe i t hervorgeht. 
Unter soteriologischem Aspekt ergeben sich zwei andere Konkretisierungs-
möghchke i t en für die Bedeutung dieses Tondos. Er verbildlicht zum einen den 
„amor divinus", d. h. die Bereitschaft Gottes, sich mit dem Menschen m Liebe 
zu verbinden. Eine derartige Deutung des Tondos als Hinweis auf die Inkarna-
tion und auf die in ihr wirksame Absicht, die gefallene Creatur in den paradiesi-
schen Stand der Gnade zu versetzen, würde sich dem Kontext der Bilder in der 
Galerie gut e infügen , die insgesamt Handlungen der liebevollen Zuwendung 
göt t l i cher zu menschlichen Gestalten veranschaulichen. Es wäre aber auch mög-
lich, die soteriologische Aussageabsicht dieses Tondos atis der Perspektive der 
Salmacis zu konkretisieren. Dargestellt wäre dann die Bereitschaft der mensch-
lichen Seele zur „mors oscuh" im Sinne der kabbalistischen Mystik, die Pico 
della Mirandola in bezug auf den Anfangsvers des Hohen Eiedes er läuter t hat: 
Diejenigen, die sich nach der Vereinigung mit Gott sehnen, werden zum H i m -
mel emporgetragen, nachdem ihre Seele durch den T o d , den tiefsten Schlaf, 
endgü l t i g vom Leib befreit worden ist. Carraccis Tondo wäre dann cm Bild für 
die vollkommenste und innigste Vereinigung der liebenden Seele des Menschen 
mit ihrem himmlischen Bräu t i g am , die im Kuß der beiden Gestalten dieses T o n -
11) l '/rechter Ausgabe S C . 
'') Ovide moralise IV" 2229 ff., 2238 f. Der Gedanke, das Seiende werde insgesamt durch die Yer-
emigung von „ fo rme" und „ a t o r m c " b e g r ü n d e t , gellt let/'.heh zu rück aul Plato, Pbd. 23c ff. \ gl. 
dazu auch un vorliegenden Buch S. 142 1. 
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dos veranschaulicht w i rd 1 4 . Eine derartige Deutung wäre nicht unbedingt von 
der Präsenz des kabbalistischen „mors -oscu l i " -Mot iv s abhäng ig , sondern 
könnte auch aus der Allegorese des Mvthos von Hermaphroditus und Salmacis 
im „Ovidius moralizatus" des Petrus Berchorius abgeleitet werden 1 ' . 
2 . Pa n und S v r i nx 
Syrinx ist bei Ovid eine Drvade der arkadischen W ä l d e r , die ihren Ruhm - im 
Gegensatz zu Salmacis - der Treue zu Diana verdankt. Sie ist nicht nur Satyrn 
davongelaufen, die ihrer Unschuld nachstellen wollten, sondern sie hat sich 
sogar dem Liebeswerben olympischer Göt te r mit Erfolg widersetzt. In ihrem 
Verhalten ahmt sie die keusche Diana so intensiv nach, daß Ovid von ihr sagt, 
sie sehe der Schwester Apolls täuschend ähn l i ch 1 . 
Es kann deshalb nicht überraschen , d a ß Syrinx auch das Liebesflehen Paus 
mißachte t . Als sie auf der Flucht vor ihm durch einen re ißenden Fluß aufgehal-
ten wird, den sie aus eigener Kraft nicht durchqueren kann, bittet sie die Götter 
um die Rettung ihrer Jungf räu l i chke i t durch eine Verwandlung ihrer körper l i -
chen Gestalt. Sie wird daraufhin zum Schilfrohr, so daß Pan, „der Syrinx schon 
meinte, gefangen zu haben", anstelle des begehrten Leibes der Geliebten nur-
mehr den Schaft einer Pflanze in den Händen hält . In demselben Augenblick 
erzeugt der Wind , der durch das Röhr icht streicht, im verwandelten Leib der 
Syrinx einen „Ton von zartem Klang", der dem Klagelaut Paus, der seiner Ent-
täuschung Ausdruck verleiht, vollkommen ähnl ich ist. Gefangen und berauscht 
nun nicht mehr von der Schönhe i t der begehrten Nymphe, sondern von dem 
gleichsam künst l ich hervorgerufenen „süßen T o n " , erlischt in Pan alle sinnliche 
Begierde. Dieser Vorgang aber bedeutet nicht das Ende seiner Beziehung zu 
Syrinx, sondern er beg ründe t das Verhä l tn i s eines dauerhaften Zwiegesprächs 
mit der Gehebten 2 . 
Es ist mög l i ch , zur Deutung des Pan-und-Svrmx-Tondos in der Galleria Far-
nese (Abb. 28) die mittelalterlichen Interpretationen der ovidschen Metamor-
phosen heranzuziehen. Dort wird Syrinx als Bild der „an ima peccatnx et obsti-
nata" verstanden, die sich der Liebe Gottes widersetzt. Auf der Flucht vor Gott 
wendet sie sich dem Fluß zu, der in gegensinniger Berufung auf Heraklit die 
tör ichte Welt - näherh in die dort angeblich vorherrschenden V e r g n ü g u n g e n 
symbolisieren soll. Syrinx wird deshalb bei P. Berchorius in einen Gegenstand 
verwandelt, der den Charakter der sünd igen Seele verbildlicht. Das biegsame 
Schilfrohr veranschaulicht ihre Nichtigkeit und Unbes t änd i gke i t ' . 
14) Canticum cauticorum I 1 lautet in der l 'bersetzung der Vulgata: „Oseulet t i r nie osculo ons 
stu". Zum Zusammenhang mit dem „ m o r s - o s c u h ' - M o t i v im Denken der Renaissance vgl. hier 
S. 172. 
wie Anm. 1 2. 
') Metam. I 695 ff. 
-I Lbd . 72S ff.; vgl. hier auch A n m . 6. 
') Utrechter Ausgabe 46. Dieser Deutung folgt Martin 99. 
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Angesichts der Gedanken, die im Kontext der Galerie verbildlicht werden, 
scheint es mir aber sinnvoller zu sein, die Mythe Ovids aus der Perspektive Pans 
zu interpretieren, insofern er die Natur in ihrer Tota l i t ä t verkörpert . Der Gott 
Pan repräsent ier t die Natur offensichtlich nicht im Zustand ihrer Vollendung, 
weil er dem Zugriff Amors zu Recht erliegt (Abb. 20) und auch auf dem Fresko, 
das sein Opfer an Diana zeigt (Abb. 351, in einer Position dargestellt wird, die 
derjenigen anderer Göt ter unterlegen ist. Pan scheint deshalb für die materielle 
und durch Zeugung sich erhaltende Natur zu stehen, die, um schön zu sein, der 
Orientierung an göt t l i chen Prinzipien der Vollkommenheit bedürft ig und fähig 
ist. Indem ihr ein Streben nach intelligiblen Formprinzipien unterstellt wird, 
wird sie zum Vorbi ld für die Verwirkl ichung menschlicher Vollkommenheit, die 
als ethische Fundierung und Regulierung naturhafter Impulse zu verstehen ist. 
L ine selber anthropomorph gedeutete Natur wird damit zum „exemplum" für 
die ethische Aufgabe, die der Mensch in seiner Lebenskunst zu erfül len hat. 
Lnter diesem Aspekt ist es bedeutsam, daß der Mythos von Pan und Syrinx 
auch als Hinweis aul eine vorbildliche Besänft igung von blinden, in sich wech-
selhaften Affekten gelesen werden kann. Die Verwandlung der vitalen Energie 
Pans in das stabile Substrat einer geistigen Beziehung kann auf die platonische 
Iäh ik bezogen werden, die das Ziel des menschlichen Lebens in der Umwand-
lung von Affekten des sinnlichen Begehrens in eine gleichsam gött l iche öppf| 
Eni TOÜC, /vcryouc, verwirklicht sieht'. Bei Pan vollzieht sich diese Verwandlung 
tinter dem besänf t igenden Einf luß der Aiusik, die der Wind dem zum Schilfrohr 
veränder ten Leib der Syrinx entlockt 3 . Der vom Wind angeblasene Eon transpo-
niert die „susp i ra t io" des sexuell ent täuschten Hirtengottes in einen künst l i chen , 
nunmehr aber dauerhaft reproduzierbaren Klang. Indem Pan diesen Vorgang 
begreift, vollzieht sich in ihm eine analoge Metamorphose, die seinen unerfül l t 
gebliebenen sinnlichen Affekt in das Substrat eines dauerhaften „amor mutuus" 
verwandelt, so daß dieser seine Erfül lung in einem zu jeder Zeit mögl ichen 
..conloquium" findet 6. 
Sicher ist die hier vorgeschlagene Deu tungsmöghchke i t nicht die einzig denk-
bare. Mög l i che rwe i s e hat I. Marz iks Interpretation mehr für sich, wenn sie den 
vergeblichen Versuch des Pan, der Syrinx habhaft zu werden, unter Berufung 
auf Leone Lbreo als Bild für das unerfü l lbare Streben der Natur nach absoluter 
und d. h. göt t l i cher Vollkommenheit au f faß t 7 . Im Kontext der Liebesphiloso-
phie, zu der sich auch Leone Ebreo bekennt, besagt der Gedanke, daß die Natur 
' i Plato, Parmenides 135d 2 11.: „S t reben nach der Vernunft". Dieser „Tr i eb" (optii'j I':JU rode 
Xöyovc) wird in diesem Dia log dem noch jungen Sokrates vom alt gewordenen Parmenides unter-
stellt. 
') Marz ik verweist mit gutem Grund auf eine Stelle aus den Dialoghi d'amore von Leone Ebreo. 
Dort wird die Musik , die in der verwandelten Syrinx erklingt, als Ausdruck der pythagoreischen 
S p h ä r e n h a r m o n i e gedeutet. Am „ e x e m p l u m " dieser dem Kosmos als einer Vereinigung von Gegen-
sä tzen zugrundeliegenden Harmonie orientiert sich Pan, wenn er aul seiner eigenen Flöte aus 
Schilfrohr musiziert (Marz ik , a. a. O . 226 f.). 
"I Metam. I 727 lf.: „ d u m q u e ibi suspirat, motos in harundine ventos / effecisse sonum tenuem 
similemque querenti. / arte nova vocisque dctim dulcedine captum / ,hoe mihi conloquium tecum' 
dixisse ,manebit'". 
I wie Anm. 5. 
116 Zur Liebeslehre der l 'ondi 
von sich aus nicht G o t t werden kann, jedoch keineswegs, d a ß sie deswegen 
unvollkommen bliebe. In der Differenz zur göt t l i chen „bon i t a s " kann und soll 
sie durchaus eine Qua l i t ä t verwirklichen, durch die sie sich zu e inem schönen 
Bild für die mtelhgible Ordnung alles Seienden ausformt. 
Bei den mögl i chen Deutungen des Pan-und-Syr inx-Tondos sollte zusä tz l i ch , 
wenn auch mit aller Vorsicht, ein Gedanke mi tbe rücks i ch t i g t werden, der für 
die Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts insgesamt charakteristisch gewesen ist, 
näml ich die Reflexion auf ein angemessenes Ve r s t ändn i s der Beziehung zwi-
schen Natur und Kunst. Nicht nur Bellori hat behauptet, die Produkte der „ars" 
seien aufgrund ihrer g röße ren Durch l ä s s i gke i t für die rationalen Ordnungsfor-
men des Seienden insgesamt den individuellen Gebilden der Natur ü b e r l e g e n 8 . 
Die s innenfä l l igen Produkte der Natur sind zwar auch Darstellungen der 
„Ideen" im Sinne der platonischen Philosophie oder der „ inneren \ ernunftprin-
zipien" der Natur, von denen die aristotelische Physik spricht. Aber in der 
Fähigke i t , diese Formprinzipien zum Ausdruck zu bringen, wird die Kunst nicht 
durch den Widerstand heterogener Materie behindert 9, so d a ß sie der Natur an 
metaphysischer Dign i tä t über legen i s t i : . 
Ohne Mus ik wä r e Pan nicht imstande gewesen, sich selber in eine Instanz 
dauerhafter Vernunft zu transformieren. Weil Musik als Bi ld des harmonischen 
Bezugs gilt, der zwischen den Sphären des Kosmos waltet, und weil das Bewe-
gungsgesetz der kosmischen Sphären das Prinzip des freundschaftlichen 
Zusammenhangs zum Ausdruck bringt, der den gö t t l i chen Urgestalten der 
Wirklichkeit eignet, kann der Tondo von Pan und Syrinx als V e r s t ä r k u n g eines 
Gedankens gelesen werden, der in anderer Form im T o n d o vom Sieg des A m o r 
über Pan zum Ausdruck kommt" . Der Gedanke von der Bereitschaft der Natur , 
sich durch „amor" bestimmen zu lassen, wird im Mythos von Pan und Syrinx 
um die Andeutung einer anthropologisch-ethischen Konsequenz erweitert. In 
diese „ampl i f i ca t io" läßt sich auch die Übe r l egung integrieren, Kunst sei eine 
Mög l i chke i t , im Ausgang von der Natur die in ihr t ä t i gen Vernunftprinzipien 
vollkommener wirksam zu machen. Eine derartige Deutung läßt sich nicht 
zuletzt durch die r äuml i che N ä h e zum Hermaphroditus- und Salmacis-Tondo 
stützen. Dort klingt ebenfalls das Motiv vom vollkommenen Zusammenwirken 
der Prinzipien Form und Materie an , das alles von Natur aus Seiende hervor-
bringt. Der Komplex an Bedeutungen, der sich auf diese beiden aus führ l i che r 
besprochenen Tondi beziehen läßt , verweist auf Ü b e r l e g u n g e n , die im Fresko 
von Jupiter und Juno ihren subtilsten Ausdruck finden. Die Auswahl der beiden 
genannten Tondi für eine detailliertere Interpretation l äß t sich deshalb auch 
damit beg ründen , d a ß sie deutlicher als die anderen auf die beiden wohl wich-
tigsten Themen des ikonographischen Programms der Galleria Farnese verwei-
sen: auf den Gedanken vom vollendeten Zusammenwirken zwischen den beiden 
höchsten Prinzipien des Kosmos und auf den Gedanken einer metaphysisch 
s) V g l . dazu hier S. 16 f. 
') Bellori 4: „. . . originata dalla natura supera l 'origine". 
, : ) V g l . da/u hier S. 1 1 f. und 1 66 ff. 
" I V g l . da/u hier S. IC9. 
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fundierten Kunst . D a ß in diesem Zusammenhang aber auch die angedeuteten 
ethischen und soteriologischen Konsequenzen dieser Konzepte bedacht werden 
müssen, wird daran erkennbar, d a ß beide Tond i das Fresko von Aurora und 
Cephalus rahmen, das im folgenden Kapitel besprochen werden soll. 
V I I . A U R O R A U N D C E P H A L U S 
D i e Z u r ü c k w e i s u n g der g ö t t l i c h e n L i e b e 
Das mittlere Fresko der südl ichen Läng swand kann eine ganze Reihe von 
Fragen aufwerfen, die seine Bedeutting im Kontext der Galerie betreffen. Soll 
man es mit Dempsev als Hinweis darauf verstehen, d a ß seihst der Widerstand 
eines wehrhaften und tugendsamen Mannes vergeblich ist, wenn er, auch ohne 
dies zu wollen oder auch nur zu bemerken, die Liebessehnsucht einer Frau ent-
zündet hat?1. Oder sollen wir mit Aristophanes über den greisen Fithonos 
lachen, den alt und gebrechlich gewordenen Ehemann der Aurora, der nun von 
seiner lebenslustigen Gattin verlassen und betrogen wird? 2 Wi l l dieses Bild die 
eheliche Treue preisen, weil sich Cephalus aus Liebe zu der ihm angetrauten 
Procns dem massiven Werben A uro ras entzieht? Oder kann man hinter den 
„ve lamenta" seines äuße ren , in diesem Fall von Agostino Carracci gestalteten 
„Gewandes" (Abb. 29) eine metaphysisch-theologische Wahrheit entdecken, die 
weit über die Intention hinausgeht, das eheliche 1 reuegebot zu ve rgegenwär t i -
gen? 
Bei Ovid berichtet Cephalus selber, d a ß ihn Aurora, was das Bild auch deut-
lich zeigt, nur gegen seinen energischen Widerstand hat entführen k ö n n e n 3 . 
Cephalus anerkennt zwar seine Entführer in als göt t l i che Lichtmacht, die 
imstande ist, das Dunkel zu vertreiben. Er bemerkt auch, d a ß Aurora aus Liebe 
zu ihm immerhin einen so wunderbaren und erhabenen Ort wie den „ immerb lü-
henden Hvmettos" verlassen, ihn mit der Schönhei t ihres rosigen Mundes 
betört , ihm zum Trank den unsterblich machenden Nektar angeboten und 
schl ießl ich sogar ewige Jugend versprochen hat. Cephalus aber bleibt von den 
Liebesbeweisen Auroras aus Treue zu Procris unbeeindruckt. Die Göttin muß 
den Entführten deshalb e rzürnt und enttäuscht zu seiner sterblichen Gemahlin 
zu rücksch i cken 4 . 
Auch dann, wenn sieh das 1 resko auf die Entführungsszene konzentriert, 
kannte jeder Ovidleser se lbstverständl ich den Kontext der dargestellten Hand-
') Dempsey, „Et nos cedamus Amori", a. a. O . 367 f l . 
-') Aristophanes, Acharnes 688. Im ps.-homerischen Hymnus an Aphrodite (V 218 II.I werden ent-
schuldigende 1 n ü n d e l ü r das \ erhaltei \ uro ras genannt. 
J) Ich deute den Zustand der Schlaftrunkenheit, in dem sieh Cephalus /u befinden seheint, als 
Ausdruck seiner Weigerung, Aurora /u folgen. Zumindest bleibt er passiv. Auch die Haltung seines 
Armes labt sich nur als Gestus der Abwehr deuten. Im Kontext der Galeric ist Cephalus e in ( icgcn-
bild zum schlafenden Endymion, der den Zustand e ine r vollkommenen Konzentration aul den göt t -
lichen Grund aller Ordnung und Schönhe i l in der Natur ve rkörpe r t . Vg l . da/u hier S. 144 f. und 
Abb. 33. 
4) Metam. VII 722 11. Aurora wird wenige Verse spater ledoch als ein „cr ini in is exemplum" 
bezeichnet (a. a. O . 715). 
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hing. Er wuß t e auch, d a ß die Wiedervereinigung mit Procns für das Paar kei-
neswegs den Wiedergewinn ehelichen Glücks bedeutet hat, sondern den Anfang 
eines Zustandes gegenseitiger V e r d ä c h t i g u n g e n . Die Furcht, Procris könnte ihm 
während seiner unfreiwilligen Abwesenheit bei Aurora untreu geworden sein, 
motiviert Cephalus zu einer penetranten und infamen Freueprobe. Er tritt in 
veränder ter Gestalt seiner ihm treu gebliebenen Gemahlin vor Augen, um sie 
durch das Versprechen über re i ch l i cher Belohnung einer ehebrecherischen 
Handlung überführen zu können . Es ist unnöt ig , die bei Ovid sehr detailliert 
geschilderten Wirrnisse und Mißve r s t ändn i s s e im einzelnen au fzuzäh l en , die die 
Ehe von Cephalus und Procris zunächs t zers tören und später mühsam wieder-
herstellen. Sie endet in einer tödl ichen Katastrophe, an der sie beide Schuld tra-
gen. W ä r e Procris nicht ihrerseits von unbeg ründe t e r Eifersucht auf ihren 
Gemahl geplagt worden, so hätte sie der Jagdpfeil des Cephalus nicht treffen 
können ; und dieser hätte ihn niemals abgeschossen, wenn er ein auch nur um 
etwas weniger erregbarer J ä g e r gewesen w ä r e ' . Aber auch ohne die Darstellung 
dieser Ereignisse kann der in der V e r k ü r z u n g auf die Ent führungsszene darge-
stellte Mvthos fo l g ende rmaßen interpretiert werden: Cephalus verschmäht , 
obwohl er von der Lichtmacht Auroras zum ewigen Leben erwäh l t worden ist, 
die gött l iche Liebe zugunsten der irdischen1'. Diese aber ist bestimmt von 
Furcht, Verbrechen, Schmerz und Treulosigkeit, von gegenseitigen Verletzun-
gen, von einem unbes t änd igen Wechsel zwischen Traurigkeit und sehnsücht i -
gem Verlangen, so daß die „Süße" und „Eintracht" die in ihr durchaus mögl ich 
sind, immer wieder durch Erfahrungen der Bitterkeit und der Zwietracht zer-
stört werden. Für die aussch l ieß l ich auf sich selbst konzentrierte irdische Liebe 
gilt eine unaufhebbare Ambivalenz von „gat id ium" und „dolor" , so daß der in 
ihr realisierte „amor mutuus" 7 immer wieder durch mißvers tandene „voces 
ambiguae" bee in t rächt ig t w i rd 8 . Zwischen Cephalus und Procris entsteht keine 
dauerhafte und ver läß l i che Beziehung, die auf dem gegenseitigen Austausch von 
Gefühlen und Gedanken im Medium eines durch pathologische Affekte unge-
störten Gesprächs beg ründe t sein müßte , wie dies die Mora l des Pan-Syrinx-
Tondos fordert. Statt dessen rufen einzelne Wortfetzen, da sie nicht in ihrem 
jeweiligen Kontext wahrgenommen werden, in der Einbildungskraft von Cepha-
lus und Procris blinde Phantasmata hervor. Beide mißvers tehen den Sinn der 
fragmentarisch wahrgenommenen Redeteile nur als Bes tä t igungen für die 
eigene Furcht vor der potentiellen Untreue des anderen. Sie bleiben in ihrer 
wechselseitigen Liebe vom falschen Vertrauen auf ihre vermeintliche Einzigar-
tigkeit bestimmt und verkennen deshalb die Tatsache, daß auch der eheliche 
„amor mutuus" niemals aussch l ieß l ich sich selbst genüg t , sondern in sich unbe-
'') Ebd. 714-756. 
"} Ich folge der Deutung von Martin 105. Danach ist Cephalus „a favored mortal who might . . . 
he m\ sticallv abdueted to celestial bliss, bin who chooses . . . to d ing instead to earthly delights. By 
rejecting .amore Celeste' he provokes the ne of the goddess and - though this ist not illustrated -
brings disaster and unhappiness upon himself. Even the tragic death of Procris onlv shows how flee-
tmg and deceitful are the pleasures of this World". 
:) Metam. VI] SCO ff. 
s) Ebd. 855, vgl. ebd. 826: „c redu la res amor est". 
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standig bleibt, wenn er sieb dem Gött l ichen g rundsä tz l i ch ebenso entzieht wie 
der Dimension sozialer Verantwortung. Die eheliche Verbindung von Cephaluj 
und Procris enthä l t deshalb ihre „causa mortis" in sich. Sie bleibt blind für die 
„ M o r g e n r ö t e " , die durch den sie begleitenden Amor'' die Sterblichen e in lädt , 
sich von einem neuen, gött l ichen Licht aufwecken zu lassen 1 1. Cephalus entzieht 
sich dem „descensus" Gottes, der sich, wie der Ovide moralise in seiner Ausle-
gung dieser Mythe betont, aus „miser i corde" den Menschen zuwendet, um sie 
dauerhaft an sich zu binden 1 1 . Cephalus erfül l t nicht die Voraussetzungen, die 
nach Ficino erforderlich sind, damit der „ascensus" der menschlichen Seele zu 
Gott gelingt. Dieser Aufstieg stellt zwar keine Eigenleistung des Menschen dar. 
sondern er erweist sich als ein letztlich von Gott selbst ausgehender „raptus" . 
Gott aber zieht nur denjenigen an sich, der selber in Liebe zu ihm entbrannt ist 1 2. 
Das Fresko der miß l ingenden Entführung des Cephalus durch Aurora deutet 
also lediglich e contrario das Telos der Vereinigung zwischen göt t l i cher und 
menschlicher Liebe an. Es macht damit deutlich, daß die vom Menschen in der 
Fäl tscheidung für die richtige Form des Eros zu verwirklichende „Verähn l i -
chung mit Gott" nicht ohne Schwierigkeiten und Irritationen gelingt. Es veran-
schaulicht also gerade nicht, wie Tietze unterstellt, einen „vagen, abgegriffenen 
Begriff der idealisierten Liebe" oder der „ve rdünnte (n ) " und „verwässer te (n) 
platonischen Ideen" 1 3 , sondern es verweist deutlich atif deren ethisch verbindli-
chen Charakter 1 4 . 
') Marz i k deutet diesen „ A m o r e t t o " als Lucipher-Phosphorus (a. a. O . 180). 
, 0) V g l . Bellori 57: „. . . invitando i mortali ehe si destano alla nuova luee". L'nter diesem Aspekt 
läßt sich auch Lithonos aufgrund seines Schlafs als Bild für the U n f ä h i g k e i t verstehen, dieser Einla-
dung zu folgen. Cephalus gleicht sieh ihm durch sein widerstrebendes Verhalten nur allzusehr an. 
Sollen wir in Aurora ein Bild für die „cogni t io niatutina" im Sinne von Augustinus, De civ. Dei X I 
29 sehen: Betrachtung der Natur aus der Perspektive ihres gö t t l i chen Schöpfe r s ? V g l . für dieses 
Konzept auch Ficino, in Phil. I 8, 125 und II 33, 539. 
n) Ovide moralise, VI I 3312 und 351b If. Aurora wird dort \ ers 557b mit der „lux in tenebris" im 
Sinne von Jo. 1,5 verglichen. Mar/ik sichi in ihr in Berufung aul Ripas Iconologia, Cartari und 
Patrizzi auch eine „I reundin der Poeten und aller Studierenden" (181). 
") Ficino, De raptu Pauli, in: P F III, 547: „Non ergo ascendi . . ., sed raptus sinn in caeluni". Vg l , 
damit Ovide moralise VII 3312. 
11) Tietze 91. 
") Für eine andere Deutung dieses Freskos vgl. Irving Lavin. Oepha/us and Procris. Transtorma-
tions of an Ovid ian M y t h , J W C I 17 (1954) 278 ff., der das Thema dieses G e m ä l d e s mit Gabr ie l lo 
Chiabreras Melodram // rapimento dl Cefalo in Verbindung bringt ( an l äß l i ch der \ ermahlung I Wil l -
richs IV. von Frankreich mit Mar ia de Medicis a u f g e f ü h r t ) . Dort stört Auroras l iebe zu Cephalus 
den o r d n u n g s g e m ä ß e n Ablauf des Tag-Nachtwechsels. Erst wenn Cephalus bereit wä re , sich für che 
himmlische Liebe zu entscheiden, könn t e die kosmische Ordnung wiederhergestellt werden. Ch i a -
brera verfäl l t deshalb auf den Gedanken, d a ß Cephalus Procris übe r r ede t , ihm zum W ohnsitz Auro -
ras zu folgen, und das sogar mit Erfo lg . Selbst wenn das Melodram Chiabreras als Quelle für A g o -
stinos Fresko aus zeithchen G r ü n d e n überhaupt in Frage kommen könn t e , bliebe diese Deutung zu 
einseitig. \ or allem w ärc die Abwesenheit der Procris unter dieser \ oraussetzung unbegreiflich. 
Martins Differenzierung (S. 105) ist deshalb gerechtfertigt. Dort auch zu einem Emblem G u i d o 
Rems, das aus An l aß der Begräbn i s f e i e r l i chke i t en für Agostino Carracci aul den Cephalus-Mv thos 
zu rückg r e i f t . Es 'unterstellt, d a ß Agostino in Beherzigung der von ihm in der Galleria Farnese dar-
gestellten Mora l sich dem Entführungsvers t i ch .Auroras nicht widersetzt hat. Aurora hat es in A g o -
stino mit einem R e p r ä s e n t a n t e n der durch Einsicht belehrten „v i r tus" zu tun, so d a ß das M o t t o zu 
diesem Emblem lautet: „Sie virtus ad svdera rapit". D e m g e g e n ü b e r lolgt Dempsev in seiner Deutung 
derjenigen Lavms (../.' nos cedamus Amori". a. a. O . 568 f.). 
V I I I . D E R S E I T U I A S O S D E R T H E T I S 
D i e F e i e r des L i e b e s b u n d e s z w i s c h e n G ö t t e r n und M e n s c h e n 
Wendet man sich der nörd l ichen L ä n g s w a n d der Galerie zu, so erblickt 
man in seiner Mitte ein Fresko (Abb. 30), dessen Sujet sich einer eindeutigen 
Titulierung vehement widersetzt. In seiner ersten Beschreibung der Gallena 
Farnese hat Bellori in diesem Bild eine Darstellung der Geburt der Venus 
gesehen, die von den drei Grazien begleitet wi rd 1 . Diesem Vorschlag steht 
das Faktum entgegen, d a ß diese „Venus" nach einem anderen ikonographi-
schen Typus gestaltet ist als die Venus des Anchises-Freskos (Abb. 32). 
Außerdem würde , wie Rtidolf Förster betont hat, die Darstellung einer 
Venus, die in einer nahezu hemmungslos entspannten Haltung auf dem R ü k -
ken eines Tntonen reitet und sich von ihm nicht nur in einer besitzergreifen-
den Geste um die Taille greifen, sondern sogar an der Scham berühren läßt, 
gegen die in der Malerei des 16. und 17. Jahrhunderts allgemein verbindli-
chen Gesetze des „decorum" ve r s toßen 2 . Sch l ieß l i ch hat Bellori in seinen Vite 
einen anderen Titel genannt: „Ga l a t e a" ' . Diese Benennung resultiert wohl aus 
einer gewissen Ähn l i chke i t des Freskos von Agostino Carracci mit dem 
berühmteren Bild Raffaels in der Farnesina (Abb. 56). Ganz abgesehen 
davon, d aß damit Galatea ein zweites Alal in der Galerie aufträte , was nicht 
g rundsä tz l i ch unmög l i ch w ä r e , könnte man sich doch nur schwer vorstellen, 
was ihr Tr iumphzug über das Meer im Kontext der anderen Bilder bedeuten 
sollte. Hans Tietze hat eine Identifikation des dargestellten Sujets für unmög-
lich gehalten. Zu erkennen sei lediglich ein Scethiasos 4. 
Die Venus-T itulierung, der Rudolf Förster entgegengetreten war, hat durch 
Miles Chapell wieder Auftrieb bekommen 5 . Er glaubt mit dem Epithalamium 
des spätrömischen Hofpoeten Claudianus auf die Ve rmäh lung des west römi-
schen Kaisers Hononus die literarische Quelle gefunden zu haben, auf die sich 
Agostino Carraccis Fresko stützt . In Claudians Hochzeitsgedicht wird Tri ton 
'I Vg l . dazu Martin 106 ff. 
2) Rudolf Förs ter , Farnesina-Studien. Ein Beitrag zur Frage nach dem Verhä l tn i s der Renais-
sance zur Antike, Rostock 1880. 53. Nach Förs ter stellt das Fresko den Mvthos von Salacia und 
Portunus dar. Salacia wurde in Rom als Äqu iva l en t zur Tethvs, der Gatt in des Okeanos, oder zu 
Amphitrite, der Gemahl in Neptuns, verehrt. Portunus ist ein Aejuivalent des griechischen Meeres-
gottes Palaimon. 
') Bellori 55. Zur Kr i t ik an den bislang e r w ä h n t e n Titulierungsversuchen vgl. Martin 106 f. Für 
eine synoptische Zusammenstellung aller bisherigen Deutungen vgl. I. M a r z i k , a. a. O . 171. 
') Hetze 75. 
') Miles Chapel l , An Interpretation of Agostino Carracci's .Galatea' in the Farnese Galleiy, Studies in 
Iconographv 2 (1976), 41-65; vgl. auch Ders., Further Observations on Agostino Carracci's , l enus' in 
the Farnese Galleiy, Studies in Iconographv 4 (1978), 161-163. 
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aufgefordert, die Liebesgött in von Zypern über das Meer nach Italien zu brin-
gen, damit sie dort gemeinsam mit ihrem Gefolge an der in Mailand stattfinden-
den Vermäh lungs f e i e r des Kaisers teilnehmen kann. Sie will dort die Braut zur 
Liebe entflammen, die ihren kaiserlichen Bräu t i gam bereits ergriffen hat. Clau-
dian beschreibt in seinem Epithalamium unter anderem auch die Fahrt der 
Venus über das Meer, die sie sitzend auf dem Rücken Tritons unternimmt. In 
ihrer Begleitung befinden sich ein „comi ta tus Amorum" (Vers 53) sowie die 
Mee r e sgö t t e r Letikothea, Palaemon und Glaucus. Ihrem Zug schl ießen sich die 
Nereiden an. Getragen von Seemonstern überbr ingen sie der Venus Geschenke 
für die kaiserliche Braut namens Mar ia . In diesem Zusammenhang werden 
namentlich die Ne r eu s -Töch t e r Cymothoe - sie wird dem die Venus tragenden 
Tr i ton als Lohn für seine „ M ü h e " zur Braut gegeben - , Galatea und Psamathe 
e rwähn t 6 . Chapell unters tütz t seinen Vorschlag durch einen Hinweis auf die 
Präsenz des genannten Gedichts von Claudian in der Bibliothek F. Orsinis 7 und 
durch eine ikonographische Beobachtung zur Gestalt der Venus. Sie ist nach 
seiner Auffassung von einer spätant iken Skulptur der Venus Kallipvgos abgelei-
tet, die sich in der Ant iken-Kol lekt ion der Familie Farnese befand. An sie erin-
nere die Haartracht der Venus Agostino Carraccis, ihr rege lmäß ig geformtes 
Gesicht, ihr Fäche ln , das als „enigmat ic and pensive" empfunden wird, und 
nicht zuletzt ihr „a lmost tininterrupted contour, running from her nght Shoul -
der to her foot" 8 . Försters Argument gegen die Venustitulierung wird auße rdem 
dadurch angegriffen, d a ß die Handbewegung Tritons eher als dezent denn als 
lasziv charakterisiert wird. Schl ieß l ich läßt sich das Epithalamium Claudians 
nach Chapells Auffassung mit dem Ereignis der V e r m ä h l u n g des Herzogs Ales-
sandro Farnese mit Mar ia von Portugal in Verbindung bringen, weil diese 
Dame einen ähnl ich spröden , literarisch jedoch hochgebildeten Frauentvpus 
verkörpert habe wie die Mar i a des Kaisers Honor ius 9 . 
Warum aber wird dann Venus selber von einem Pfeil Amors getroffen? Es ist 
doch nicht sie, die in Liebe entflammen soll, sondern die Braut des Honorius 
bzw. ihr Pendant Maria von Portugal. Handelt es sich also wirklich tun Venus, 
die auf Agostino Carraccis Fresko dargestellt ist? Die Erhabenheitsmotive, die 
ihr jedenfalls von Chapell unterstellt werden, erfül len eher den Tatbestand einer 
Wunschprojektion als den einer genauen Beschreibung dessen, was zu sehen ist. 
Wahrt sie denn wirklich hoheitsvolle Distanz zu ihrem Gefolge 1 1? Ist sie nicht 
eher die treibende Kraft dieser Szene? Drückt sie nicht ein Gefühl erotischer 
Bereitwilligkeit aus, auf das ihre Begleiterinnen durch Zeigegesten aufmerksam 
fa) Claudianus, Epithalamium de nuptiis Honorii Augusti, 166 f. Chapel l bezeichne! Apuleius, 
Metam. I\ 31,4 ff. als \ orbild für die Schilderung des Sceihiasos bei Claudian. Abgesehen von dem 
\ölhg anderen Kontext hat hei Apuleius keiner der bei ihm genannten M e e r e s g ö t t e r die Ehre, Venus 
tragen oder gar be rüh ren zu d ü r f e n . 
') Chapel l , An Interpretation . . ., a. a. O . 6C ff. Er akzeptiert damit die These Martins, nach der 
Orsini der Konzeptor des ikonographischen Programms gewesen ist. 
s) Ebd . 53. f ü r eine Abbi ldung vgl. I. M a r z i k ! a. a. O . , S. 61. 
*) Ebd . 58. Z u r V e r m ä h l u n g des Herzogs Alessandro I anlese vgl. I. Marz ik , a. a. O . , S. 51. 
10) Ebd . 56. 
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machen? In einer neueren Arbeit deutet C h . Dempsev den Charakter dieser 
Figur jedenfalls angemessener, wenn er sie als Bild der „Venus impudica" 
bezeichnet". Ihm schliefst sich I. Marz ik insofern an, als sie die Hauptgestalt 
des Freskos als Venus-Voluptas bezeichnet. Das Faktum, daß sie von einem 
Pfeil Amors getroffen wird, bezieht I. Marz i k nicht auf Claudian, sondern auf 
den neuplatonischen Liebesbegriff 1 2 . Sie erinnert in diesem Zusammenhang an 
die Diskussion in Piatons „Ph i l ebos" . Dort geht es um die Trage, ob der 
Mensch das Glück seines Lebens durch „Weishe i t " oder durch „Lust" erreichen 
könne . Da I. Marz ik das Aurora-Fresko als Aufforderung versteht, dem Blick 
der dargestellten Gött in auf das durch Apol l ve rkörper te Licht göt t l i cher Weis-
heit zu folgen 1 3 , sieht sie in dem Seethiasos em Bild für den Gedanken, daß der 
Mensch auch durch „vo luptas" das höchste Glück seines Lebens erlangen 
kann". Mi t dieser Deutung wird jedoch der entscheidende Gedanke des „Phi le-
bos" verfehlt. Die Hauptgestalt des Seethiasos kann nur die Bereitschaft zu den 
Freuden des „amor humanus" verkörpern . Obwohl diese Form der Liebe vom 
„amor ferinus" in einem positiven Sinne zu unterscheiden ist - Gestalten, die an 
den „amor ferinus" erinnern, sind auf dem Fresko durchaus zu erkennen - , füh-
ren die sinnlichen Freuden der Liebe allem nicht zu vollkommenem Glück. Dies 
gelingt lediglich der „sap ient ia" , die sich auf das Gött l i che als den intelligiblen 
Grund aller Rea l i t ä t bezieht. M i t dieser „Weishe i t " allein ist dauerhafte „Lust" 
verbunden, die von der Lust, die in der sinnlichen Liebe empfunden wird, zu 
unterscheiden ist. „Sap ien t i a" wiederum bedeutet ein Streben nach der Vereini-
gung mit dem Gött l i chen , das in der Venus Urania nicht erst entfacht werden 
muß . Ihrer „Weishe i t " korrespondiert em Handlungsimpuls, den sie nicht erst 
aus einem Blick auf Venus-Voluptas gewinnt. Tust für sich genommen ist weder 
für Piaton noch für Ficino ein Weg zum vollkommenen Glück , der mit demjeni-
gen, das die „sap ient ia" erstrebt, gleichwertig w ä r e . 
Schwierigkeiten mit den bislang diskutierten Venus-Titulierungen veranlas-
sen mich, einer Deutung zu folgen, die C h . Dempsev 1968 vorgeschlagen hat: 
T'hetis auf dem Weg zur V e r m ä h l u n g mit Peletis 1 ' . Dieser Titel läßt sich im 
Sinne einer Antithese auf das Aurorafresko beziehen. Dort wird die Bereitschaft 
der gött l ichen Liebe zur Verbindung mit den Menschen zu rückgew ie sen . Dar-
gestellt ist der Augenblick, in dem sich em sterblicher Mann der Liebe einer 
gött l ichen Trau widersetzt. Auf dem g e g e n ü b e r h e g e n d e n Fresko wäre , wenn 
man Dempsevs erster Tituherung folgt 1 6 , die Zustimmung einer Göttin zur Ver-
bindung mit einem sterblichen Mann festgehalten, der sie sich zuvor widersetzt 
hat. Diese antithetische Deutung hegt jedenfalls nahe, wenn man Catulls car-
") Deni|ssev. Annibal Carrache au Palais Farnese, a. a. O . 306. 
'-'I Marz ik , a. a. O . 173. 
'•') Fibd. 1 SC. 
'• ' i l b d . 167 ff. 
•') Dempsev, Two ,Galatea's\ a . a . O . Seinem Vorschlag folgen Posner (Annibale Carraeci, 
a. a. O . I 93) und Malafar ina, I.'opera cotnpleta di Annibale Carracci, a. a. O . 1 15. 
Ib) Zur späteren Revision dieser Fifulierung vgl Dempsev, Annibal Carrache .. ., a . a . O . , wie 
Anm. 1 1. 
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men L X I V als Referenztexc des Freskos heranzieht. Catull schildert die Ver-
mäh lung von Thetis und Peleus aus dem Bewußtse in einer unüberb rückba r 
gewordenen historischen Distanz zwischen der vom Dichter erlebten Gegen-
wart und dem von ihm besungenen mythischen Ereignis. Catull verlegt es in ein 
„Goldenes Zeitalter", in dem Menschen und Götter unbeschwert miteinander 
Umgang pflegten 1 7 . Dieses Zeitalter ist endgü l t i g vergangen, „seitdem die 
Menschheit in Frevel sank und Verbrechen, / seit Begierde und Habsucht 
Gerechtigkeit forttrieb" 1 8 und sich infolgedessen „Unrecht und Recht zu sinnlo-
sem Unheile mischen" 1 9 . Exempla des vorbildlichen Zusammenseins von Göt-
tern und Menschen, das die „pietas" der vorzeitlichen Heroen zur Vorausset-
zung hatte, sind Athenes Hilfe beim Bau der Argo sowie die von den Göttern 
unters tütz te Fahrt der Argonauten zum Goldenen \ hes 2 : . Dieses Ereignis wird 
nicht nur zu einem g lück l i chen Augenblick verk lär t , in dem menschlichen 
Augen die von den Töch te rn des Nereus so übe r zeugend verkörper te göt t l i che 
Schönhe i t in unverhü l l t e r Nacktheit zugäng l i ch gewesen ist 2 1 , sondern es wird 
ebenso zum unmittelbaren Anlaß des Liebesbundes zwischen Thetis und Peleus, 
„zwischen Gött in und Mensch", der von Jupiter selber gesegnet w i rd 2 2 . Catull 
geht, um die Verbindung von Thetis und Peleus als exemplarischen Ausdruck 
des Goldenen Zeitalters zu charakterisieren, über die mythographische Tradi -
tion hinaus. W ä h r e n d Ovid in den Metamorphosen darauf hinweist, daß Thetis 
ursprüng l i ch darauf hoffen konnte, mit Jupiter selber vermähl t zu werden, und 
daß der Göt terva ter von seinem Ansinnen, sich mit der Göttin zu verbinden, nur 
deswegen absieht, weil er von Proteus erfahren hat, Thetis werde einen Sohn 
gebären , der seinen eigenen Vater an Tapferkeit übertreffe , verschweigt Catull 
dieses egoistische Alotiv. Aus selbstloser Generos i t ä t über läßt der Göttervater 
seinem Freund Peleus die ehemals von ihm geliebte Gö t t i n 2 ' . Peleus heiratet 
demnach nicht nur mit dem Segen Jupiters, sondern gleichsam stellvertretend 
für ihn die Gött in Thetis, die der Verbindung zwischen den ältesten und erha-
bensten aller Götter , Okeanos und Tethvs, entstammt 2 4. 
In den Argonauüca des Valerius Flaccus, auf die C h . Dempsev aufmerksam 
macht 2 5 , ist die Argo mit einem Bild geschmückt , das Thetis in einer Pose der 
Verzweiflung darstellt. Sie ist verzweifelt, weil sie zugunsten des Peleus auf eine 
") Catul l , carmen L X I V , 384 ff.: „praesentes namque ante domos invisere castas / heroum et sese 
mortali ostendere coetu / eaelieolae nondum spreta pietaie solebant". 
1S) L b d . 397 f.: „sed postquam tellus scelere est imbuta nefando, / lustitiam omnes eupida de 
meine fugarunt"; überse tz t von \\ . I ilgncr. 
") Ebd . 4C5 ff. 
2 :) Lbd . 8 ff. Dieses Ereignis ist in der Gal lena Farnese auf einem nahezu gänz l i ch verdeckten 
I ondo neben dem Fresko vom Werbegesang Polvphems an Galatea dargestellt (Abb. 23). V g l . dazu 
Martin 121 und Marz ik a. a. O . 228 ff. 
-") Catul l a. a. O . 16 ff. 
2 r) Catul l , a . a . O . 19 f f . Die exzeptionelle Bedeutung dieses Ehebundes wird an dieser Stelle 
durch eine dreifache Anapher herausgehoben; vgl. A n m . 27. 
2 l) Catul l , a. a. O . 26 f. im Kontrast zu Ov id , Metam. X I , 222 ff. 
241 Catul l , a. a. O . 29 f. V g l . d a f ü r auch im vorliegenden Buch S. 142. 
") Dempsev, Two Äialatca's', a. a. O . 68, 
Die Feier des Liebeshundes /wischen Göttern und Menseben 125 
Verbindung mit Jupiter verzichten so l l 2 6 . Es erscheint mir nicht unwahrschein-
lich, d aß die Konzeptoren des ikonographischen Programms für die Galleria 
Farnese sich zwar an der Beschreibung des Seethiasos der Thetis bei Valerius 
Flaccus gehalten, die Haltung der Thetis jedoch im Sinne Catulls umgedeutet 
haben, und zwar im Blick auf den Vers, der die Bereitschaft der Thetis zur Ver-
bindung mit einem sterblichen Gemahl bekundet: „tum Thetis humanos non 
despexit hvmenaeos" 2 7. Sie konnten diese Umdeutung ohne Skrupel vorneh-
men, weil sie das Hochzeitsgedicht der Parzen auf Thetis und Peleus, das 
Catull seinem eigenen Carmen integriert, als Lob des vollkommenen „amor 
mutuus" im Sinne Ficinos und seiner Nachfolger verstehen mußten : „Niemals 
hat irgendein Haus je so innige Liebe erfahren, / Nie hat Liebende Liebe verei-
nigt in solch einem Bunde, / Wie sie Thetis mit Peleus und Peleus mit Thetis 
verbindet" 2 8. 
Peleus ist zu dieser Verbindung aufgrund semer „egreg iae virtutes" qualifi-
ziert 2 9 . Die V e r m ä h l u n g des Paares wird deshalb in Anwesenheit aller Götter als 
„foedtis fei ix" gefeiert. In diesem Bund empfängt der sterbliche Mann die gött l i -
che Frau zu seiner L iebeser fü l lung . Auch Thetis selber ist unter dem Einfluß 
Cupidos bereit, sich mit Peleus in Liebe zu verbinden 3 0 . Ihrer Ehe entstammt 
Achi l l , der die Fugend der „for t i tudo" ve rkörpe r t 3 1 . A n der Vermäh lungs f e i e r 
nehmen aber nicht nur alle Göt ter teil, sondern ebenso die Bewohner I hessa-
liens 3 2 . Gefeiert wird also letztlich em universaler Liebesbund zwischen Göttern 
und Menschen, der im „amor mutuus" von Peleus und Thetis seinen exemplari-
schen Ausdruck findet. V o n daher ist es auch konsequent, wenn auf der Decke 
des ehelichen Lagers von Thetis und Peleus der Mythos von der Ve rmäh lung 
des Dionvsos mit Ariadne dargestellt ist. Dieses Ereignis bereitwilliger hiebe 
eines gött l ichen Mannes zu einer sterblichen, von Theseus, ihrem irdischen 
Gemahl verlassenen Frau, k rönt den Gevvölbescheitel der Galleria Farnese 
(.Abb. 37). Neben ihm ist mit dem Fresko von Paris und Merkur (Abb. 36) eine 
Begebenheit dargestellt, die mit der Ve rmäh lung von Thetis und Peleus in enger 
2b) Valerius Flaccus, Argonautica I 130 ff.; „ lue sperata deo Tyrrheni tergore piseis / Peleos in 
thalamos vehitur Thetis; aequora delphin / eorripit, ipsa sedet deieeta in lumine palla/ nee love 
maiorem nasei suspirat Achi l l em". 
2 ;) Catul l , a. a. O . 19 ff.: „tum Thetidis Peleus incensus fertur amore, / tum Thetis humanos non 
despexit hymanaeos, / tum Thet id i pater ipse iugandum Pelea sensit". Auch Dempsev e rwäg t eine 
Umdeutung des Va le r iusT laccus-Textes durch die Autoren des ikonographischen Programms, die 
sie im Blick auf Apol lonius Rhodius, Argonautica IV 851 ff. oder 930 ff. vorgenommen haben sol-
len. Thetis tritt dort aber erst nach ihrer V e r m ä h l u n g als freundliche Helferin der Argonauten auf, 
zu denen ihr eigener Gatte g e h ö r t . Die von Apol lonios berichteten Hilfeleistungen k ö n n e n deshalb 
nicht aul das Fresko von der Brauttahrt der Ibens bezogen werden, wo nach Dempsev der Augen-
blick dargestellt sein soll, „when reluctance yields to love" (63). 
2S) Catul l , a. a. O . 334 ff. 
") Catul l , a. a. O . 348, vgl. 557 und 323, aber auch 324: Aufgrund seiner Tugendhaftigkeit wird 
Peleus zum Freund Jupiters. 
, c) Ebd . 372 ff.: „ Q u a r e agite optatos animi coniungite amores! / aeeipiat coniunx felici foedere 
divam, / dedatur cupido iamdudum nupta marito". 
") Ebd. 338. Zu Achi l l als exemplum der „for t i tudo amoris" vgl. im vorliegenden Buch S. 127 
.Anm. 24. 
12) Ebd. 31 ff. 
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Beziehung steht. Ens war als einzige nicht zur Vermäh lungs f e i e r nach Thessa-
lien geladen worden. Sie rächt sich für diese M i ß a c h t u n g dadurch, daß sie unter 
die feiernden Gött innen einen goldenen Apfel wirft" , der die schlichte Auf-
schrift „der Schönen" t rägt . U m seinen Besitz entbrennt zwischen Juno, 
Minerva und Venus ein Streit, der von Paris geschlichtet werden soll. 
Der Mvthos von Thetis und Peleus galt den Zeitgenossen Carraccis auch als 
Bild für die „genera t io rerum naturahum", wobei Thetis das Element Wasser 
und Peleus das Element Erde verkörper t . In dieser Weise hat Natahs Comes die 
Ve rmäh lungs f e i e r dieses Paares ausgelegt. Die Anwesenheit aller Götter inter-
pretiert er als Hinweis darauf, d a ß sich die Vermischung von Wasser und Erde 
unter dem Einf luß göt t l i cher Vernunft vollzieht"'4. Auch der Bereich des Seien-
den, der durch die g röß te Distanz von der materiefreien Vollkommenheit der 
Ideen im Sinne Piatons entfernt ist, wird damit aul die intelligiblen Ordnungs-
prinzipien aller Wirkl ichkeit bezogen. 
Ein sicherer Beweis für die Thetis-Titulierung des Seethiasos-Freskos läßt 
sich jedoch nicht führen. Gew iß ist nur, wie Dempsev überzeugend nachgewie-
sen hat, d a ß es sich bei diesem Bild um die Darstellung eines Hochzeitszuges 
handelt. Die drei Eroten, die den Zug begleiten, tragen eine brennende Eackel, 
die Liebesverlangen en tzünde t , einen Pfeil , der auf die Hauptfigur des Bildes 
gerichtet ist und sie bereits zur Liebe entflammt hat, und schl ießl ich gebünde l t e 
Pfeile, die die eheliche „concord i a" andeuten. Auf das bevorstehende Ereignis 
der V e r m ä h l u n g weist auch das in rö thch-ge lbhchen Farben schimmernde 
„f l ammeum" - ein römisches Hochzeitsttich - , das die weibliche Hauptfigur des 
Meereszuges g r az iö s in den Fingerspitzen ihrer rechen Hand h ä l t " . Keine 
Anhaltspunkte kann ich für Martins Deutung dieses Freskos als einer Darstel-
lung des Mvthos von Glaucus und Scylla erkennen. Er versteht dieses Paar als 
Pendant zu Aurora und Cephalus. Beide Bilder bringen nach seiner Meinung 
denselben Gedanken zum Ausdruck, näml ich den der Bestrafung für die 
Zurückwe i sung einer göt t l i chen Liebeswerbung durch eine menschliche Per-
son 3 6 . 
Meine Übe r l egungen zu dem rätse lhaften Seethiasos-Fresko möchte ich mit 
dem Geständn i s eines Unbehagens sch l i eßen . Das hier Vorgetragene erscheint 
mir zwar wahrscheinlicher und im Blick auf den Kontext der Galerie stimmiger 
zu sein als solche Deutungen, die sich in irgendeiner Weise auf M . Chapell 
berufen. Alle entscheidenden Bildelemente lassen sich auf die Argonautica des 
Valerius Flaccus beziehen, die F. Orsini und seinen Zeitgenossen se lbstvers tänd-
lich vertraut gewesen ist. Sie gewinnen jedoch erst dann einen Sinn, wenn man 
das dargestellte Ereignis im Licht von Catulls Carmen L X I V zu sehen bereit ist. 
Zu fragen wä r e aber dann, warum Peleus auf dem Fresko überhaupt nicht dar-
"1 Dieses l.reignis wird von Catul l bcvvulst verschwiegen, weil es nicht ins „Goldene Zeitalter" 
paß i . Vg l . dazu I ucianus, Dearum Judicium 7 und Ders., Charidcmus 10. 
,J) Comes 199. 
'") Dempsev, Two ,Ga/atea's] a. a. O . 68. 
'"') Martin 105 ff. mit Berufung auf O v i d . Metam. XIII 9 0 4 - X I V 74 und die Allegorese des Oelde 
moralise. 
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gestellt ist, und was die Geste des die weibliche Hauptfigur geleitenden T r i -
folien bedeuten soll. Handelt es sich um eine Schutzgeste oder um eine besitz-
ergreifende Bewegung? Hie r bleiben Fragen offen, die nur gek lä r t werden 
können , wenn wir wüßten , auf welchen Text oder auf welche Texte sich die 
Konzeptoren des ikonographischen Programms de facto bezogen haben. So 
lange dies unbekannt ist, m u ß der Betrachter dieses Freskos mit Vermutungen 
zufrieden sein*'7. 
'"") Nach der Beendigung seiner Arbeit im Palazzo Farnese hat Agost ino Carracci im Palazzo del 
Giard ino in Parma für den Bruder seines römi schen Auftraggebers einen Freskenzyklus gemalt, der 
insgesamt den Mvthos von Thetis und Peleus zum Inhalt bat. Vg l . dazu Jaynie Anderson, I be ,Sala 
di Agostino Carracci' in the Palazzo del Giardino, The Art Bull . 52 (1970), 41—18. In Parma könnte 
fortgesetzt sein, was in der römi s chen Galleria Farnese begonnen worden ist, zumal dann, wenn 
man bedenkt, dals an beiden W i r k u n g s s t ä t t e n Vgostinos auf die V e r m ä h l u n g Ranuccios I. mit 
Margharitz Aldobrandini angespielt sein sollte. V g l . dazu hier S. 36. 
I X . J U P I T E R U N D J U N O 
D i e m e t a p h y s i s c h e B e g r ü n d u n g des „ a m o r m u t u u s" 
Das Fresko von der Liebesvereinigung zwischen Jupiter und Juno (Abb. 31), 
das sich auf den 14. Gesang der Ilias bezieht 1 , gehör t zweifellos zu den hinter-
gründigs ten und imphkationsreichsten Denk-Bildern der gesamten Galerie. 
Man kann seine Atissageabsicht nur nachvollziehen, wenn man sich einmal ver-
deutlicht, wie befremdlich und irritierend die Darstellung gerade dieser Szene 
an einem exponierten Platz an der Decke der Galerie des Palazzo Farnese auf 
ihre ze i tgenöss i schen Betrachter wirken muß te . Das Tridentiner K o n z i l , dessen 
Ideale für kirchenpolitisch ambitionierte Adelsfamilien im Rom des ausgehen-
den 16. Jahrhunderts nicht ohne Folgen bleiben konnten, hatte sich kritisch von 
einer Tradit ion poetischer Theologie distanziert, die dem Mythos moralische 
oder dogmatische Aussageabsichten unterstellen wollte. Im Rahmen dieser Tra-
dition galt Homer - nach einer Formulierung, die durch Macrobius den Rang 
eines jedem Gebildeten vertrauten Topos gewonnen hatte - als „d iv inarum 
omnium inventionum fons et origo". Er hat als erster Grieche den Höre rn sei-
ner Epen „unter der Wolke dichterischer Erfindung" Einsichten in die „a rcana" 
göt t l i cher „Wahrhe i t " vermittelt 2. Das Ver s t ändn i s homerischer Dichtung als 
Theologie galt jedoch niemals unumstritten, sondern es ist seit der Antike stets 
Gegenstand heftiger Auseinandersetzung gewesen. Der Streit um Horner hat 
sich bezeichnenderweise immer wieder auch an seiner E rz äh l ung von der I.ie-
besbegegnung zwischen Zeus und Hera en tzünde t . Kein Geringerer als der pla-
tonische Sokrates hatte eine so rigorose und selbst wiederum dauerhaft kontro-
verse Entscheidung wie den Aussch luß homerischer Texte aus dem Erziehungs-
programm für die „Wächte r" seiner utopischen Polis mit einem diskriminieren-
den Hinweis auf diesen Mythos begründet . Wie sollte denn auch ein junger 
Mann sich um die Tugend der Selbstbeherrschung bemühen , wenn er von 
Homer erfährt , d aß sogar Zeus „aus Verlangen nach Liebeslust" gegen sie ver-
stoßen hat. Homer schildert für Sokrates einen Zeus, der „beim Anblick der 
Hera dergestalt den Verstand verliert, d aß er nicht einmal mit ihr in das eheli-
che Gemach geht, . . . sondern sich auf der Stelle mit ihr am Boden lagern" will 
und dabei auch noch betont, „er sei so vom Liebesverlangen überwä l t i g t , wie 
nicht einmal damals, als sie zuerst einander genaht seien ,geheim vor den heben-
den Eltern '" 5 . Ebensowenig dient es der Reputation des höchsten olympischen 
') Homer , Ilias X I V . 133-351 für den Kontext, ebd. Verse .292-351. 
') Macrobius , Commentarii in Somnium Scipionis II I 0 f. Z u r Wirkungsgeschichte dieser H o m e r -
Auffassung bis bin zu Dante, Petrarca und Boccaccio vgl. Krautter, Die Renaissance der Bukolik, 
a. a. O . 56 ff., (Dante), SS ff. (Petrarca), 131 f. (Boccaccio). 
') Plato, Respublica 390b-c mit dem Zitat: Homer, Ilias X I V , 2 9 6 . 
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Gottes, d a ß er das Be t rugsmanöve r nicht durchschaut, das Hera inszeniert, um 
ihn davon abzuhalten, durch ununterbrochenes Wachen die Einhaltung des 
allen Göt tern auferlegten Neut r a l i t ä t sgebote s im Kampf um Troja sicherzustel-
len. W ä h r e n d Hera das Interesse ihres Gatten durch ein nur scheinbar weniger 
kämpfer i sches Geschehen bindet, hat ihr Bruder Poseidon Gelegenheit, den 
Trojanern zu Hilfe zu eilen, die sich aufgrund vehementer Angriffe der griechi-
schen Belagerer in arger Bedrängn i s befinden. Die Tatsache, d aß Zeus, um 
Hera die u n g e w ö h n l i c h e Intensi tät seines Liebesverlangens deutlich zu machen, 
eine beachtliche Liste seiner „auße rehe l i chen" Geliebten aufzäh l t und dann hin-
zufügt, keine von diesen habe ihn so in Liebeslust versetzt wie jetzt Hera , darf 
nach Kriterien menschlichen Normalverhaltens zumindest als Ungeschicklich-
keit, wenn nicht gar als Unver schämthe i t gelten. 
Die christlichen Kirchenväter haben es sich vers tänd l i cherwe i se nicht entge-
hen lassen, mit oder ohne Berufung auf Sokrates die Handlungsweise des Zeus 
in der genannten Ihas-Szene als ein besonders signifikantes Beweismittel für die 
vermeintliche Liederlichkeit, Immora l i t ä t und Dummheit der griechischen Göt-
ter a n z u f ü h r e n 4 . Derartige Argumente sind der Renaissance se lbstverständl ich 
nicht verborgen geblieben 3. Auch E. Orsini waren sie vertraut. Er hat näml ich 
im Jahre 1583 eine der ersten apologetischen Schriften des Christentums, den 
Octavius des Minucius Felix, ediert. Dor t wird der Tadel des platonischen 
Sokrates an der Unbeherrschtheit und Le i ch tg l äub igke i t des homerischen Zeus 
ausführ l ich zitiert 6 . 
Humanistische, philologische und re l ig iös motivierte Kr i t ik an der poetischen 
Theologie 7 hat den Mythos sicherlich von der Belastung befreit, genuin theolo-
gische und philosophische Bedeutungen tragen zu müssen . V o n daher l ieße sich 
e rwägen , ob die Präsenta t ion der Liebesbegegnting von Zeus und Hera nicht 
aussch l ieß l ich dem unbefangenen V e r g n ü g e n an sugges t ionskrä f t i gen Bildern 
Ausdruck verleihen wil l , in denen die Empfindung erotischer Pikanterie wirk-
sam ist8. Das Bild Carraccis wäre dann auch frei für eine forciert politische 
Bedeutung, wie sie I. Marz ik vorgeschlagen hat. Sie sieht in einigen Bildelemen-
ten des Freskos (Lilien, „die auf dem fiktiven Rahmen erscheinen", Adler , Blitz-
bünde l ) entweder Embleme der Familie Farnese (Lilien) oder allgemeine Sym-
bole politischer Herrschaft. Sie e rwähnt che erste der Reden des Dion Chryso-
stomos, in der Jupiter als „S tammvate r aller guten Könige und Herrscher" 
bezeichnet wird, so daß dieses Bild den Anspruch der Farnese bekundet, „Nach-
') Z. B. Clemens Alexandrinus, Protrepticus II 32, I und 4. f ü r eine zusammenfassende negative 
Charakterist ik der Liebesabenteuer des Zeus: ebd., 38, 1. lerner: retullian, Apologeticum 15, I . Z u m 
eindrucksvollen „ S ü n d e n r e g i s t e r " Jupiters gehör t auch dessen inzes tuöse Verbindung mit der eige-
nen Schwester Juno. V g l . dazu: I.actantius, Institutioncs dizinae I, IC und die Kr i t ik des Augustinus 
an der poetischen Theologie Varros De civ. Dei, VI und VII . 
5) Exemplarisch: Bessarion, In calumn. Piatonis IV I. 
6) Minuc ius Eelix, Octavius 23, 2. 
7) V g l . dazu hier S. 46 . 
*) V g l . Dempsev: „Et nos cedamus Amori", a. a. O . 369. Er beschreibt den Inhalt des Bildes wie 
folgt: „The lord of heaven and earth topples backward onto bis bed and gazes up toward an over-
whelmmgly dominant Inno with an expression of quite indescribable imbecihty". Zu diesem Mot iv 
vgl . hier S. I 46 , A n m . 29. 
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eiferer Jupiters" zu sein. Da auch Hera die gute Herrschaft symbolisiert, bestä-
tigt ihr Auftreten in der Galleria Farnese die politisch-propagandistische Aus-
sageabsicht des Freskos von Annibale Carracci''. 
Dem steht zweierlei entgegen. Zunächst muß auffallen, daß die von I. Marz ik 
e rwähnte Rede des Dion Chrvsostomos mit der Iiiasszene, die auf dem Bild 
Carraccis dargestellt ist, nicht das Geringste zu tun hat. Von einer Liebesbegeg-
nung zwischen Zeus und Hera ist dort keine Rede. Und auch die Allegorese der 
Hera, die Dion formuliert, kann nicht mit der Darstellung der Gemahlin Jupi-
ters auf Carraccis Fresko verbunden werden. Auße rdem ist es unwahrscheinlich, 
d a ß ein Fresko, das, wie die Folge der Vorstudien noch heute deutlich macht, so 
sorgfä l t ig vorbereitet worden ist, lediglich eine relativ leichtgewichtige politi-
sche Bedeutung tragen sollte. Diese Beobachtung schliefst auch aus, daß die 
Präsenta t ion der Iiiasszene im Sinne Dempseys als Satire auf die olympischen 
Götter oder als Ausdruck einer hedonistischen Lebensauffassung zu verstehen 
wäre . Derartige Bedeutungen hätten auf eine wesentlich einfachere Weise ver-
mittelt werden können , wenn dies in der Absicht des Auftraggebers gelegen 
hät te . 
Gegenstand der Abstimmung zwischen Auftraggeber oder seinem Beauftrag-
ten für das ikonographische Programm der Galerie und dem Maler waren die 
Körperha l t t ingen beider Gottheiten, der ikonographische „Typus" , in dem Juno 
auftreten sollte, und der magische Gürtel der Venus, mit dem Juno bei ihrem 
Gemahl eine so über r a schende Wirkung erzielt. Die Präsenz des \ enus-Giirtels 
schl ießt jeden anderen Referenztext als die Ilias aus i : . Für dessen Vers tändnis 
muß aber bedacht werden, daß die dort geschilderte Liebesszene auf das Ereig-
nis der „Hei l i gen Hochzeit" von Zeus und Hera anspielt, insbesondere durch 
das Bild von der f rüh lmgshaf t unter dem Lager des Göt te rpaares aufb lühenden 
Natur" . Dies ist deshalb herauszustellen, weil Bellori den Zusammenhang zwi-
schen der lhas-Szene und der „Hei l igen Hochzeit" sehr genau wahrgenommen 
hat. Er befindet sich dabei in Übere ins t immung mit der mythographischen Tra-
dition, die auch wir heranziehen müssen, wenn wir die Aussageabsicht des Fres-
kos von Carracci verstehen wollen. Für Bellori feiert das Bild von Jupiter und 
Juno die wechselseitige Liebe zwischen den Elementen der Natur, insbesondere 
" i Marz ik , a. a. O . 157 ff. 
'-) Ausgeschlossen wird damit vor allem die Thebais des Statins X 61 II. Dort erscheint Inno als 
unerfahrenes und ängs t l i ches M ä d c h e n , das im Schutz der Dunkelheit die Küsse eines noch knaben-
haften lupiter entgegennimmt. Dal.* das Ereignis der ersten Begegnung von Zeus und Hera dennoch 
nicht g änz l i ch aus dem Bedeutungshorizoni des Freskos zu streichen ist. belegt Bellori , wenn er her-
vorhebt, Jupiter umarme in der dargestellten Szene „la sua novella sposa Giunone" . Sie ist damit den 
„piu taste dee" zuzuordnen {Bellori 54). Mög l i ch ist, dals sich dem Kenner antiker Literatur die 
Erinnerung an einen lest einstellt, der the e rwähn te Szene aus dem 14. Gesang der Ilias in einen 
anderen mythologischen Kontest transponiert, näml ich in den Mvthos vom siegreichen Kampf des 
Dionysos gegen die Inder: vgl. Nonnos , Dionysiaea X X X I I , 1—99. Dennoch ist allein die Ibas der 
Referenztext des Freskos. Für den bei Nonnos angesprochenen Mythos vgl. jedoch da* Motiv des 
indischen Elefanten am linken Bildrand des zentralen Deckenfreskos mit Dionysos und Anadne 
(Abb. 57). 
'1) Ilias X I V , 547 II. (forciert aufgenommen bei Nonnos a. a. O . X X X I I , S3 II.). Vg l . dazu Alb in 
I.cskv, 1 oin Eros der Hellenen, Gö t t i ngen 1976, 26. 
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die Liebe zwischen Luft (Juno) und Feuer (Jupiter). Die Freundschaft zwischen 
den Elementen aber verweist auf die Fruchtbarkeit und Se lbs te rha l tungs fäh ig -
keit des Weltalls insgesamt 1 2. Diese Allegorese setzt voraus, d a ß in der Ilias-
Szene Homers kein Be t rugsmanöve r dargestellt ist, sondern daß die Elemente 
des Handlungskontextes, die auf despektierliche Eigenschaften wie List, Ver-
stellung, Unbeherrschtheit und Dummheit zu verweisen scheinen, lediglich als 
„velamenta" aufzufassen sind, hinter denen sich die im Mvthos stets tabuisierte 
und auch in der bildenden Kunst nur selten dargestellte „He i l i ge Hochzeit" des 
olympischen Göt te rpaares verbirgt 1 ' . 
Zu diesem Verfahren indirekter Darstellung fügt sich die Tatsache, d a ß Anni -
bale Carracci die Handlung, die jedem Kenner der Ibas - zumal dann, wenn er 
mit Piaton, der frühchr is t l ichen Apologetik oder den Göt te rbur l e sken Lukians 
vertraut ist - Ge lächter entlockt, nicht im Modus des „sermo humihs" der 
Komödie , sondern nach den Regeln des „genus grave" veranschaulicht hat. 
Schon dies mag als Hinweis darauf empfunden werden, daß wir an einer Hand-
lung, über die man normalerweise lacht, etwas atisfindig machen sollen, was nur 
zu enträtseln versteht, wer den Durchschnittsbeobachter des Freskos an literari-
scher Bildung übertr ifft . Es ist deshalb auch unwahrscheinlich, daß wir in die-
sem Bild die gewöhn l i chen metereologischen und physikalischen Elemente-Alle-
goresen wiedererkennen sollen, die in den mittelalterlichen Ovid-Auslegungen 
überl iefert worden s ind 1 4 . Das Gelächter vor diesem Bild verstummt zuver läss ig 
erst dann, wenn der Betrachter mit der dargestellten „komischen" Szene eine 
ganz besonders erhabene Bedeutung verbindet. Dies aber verlangt Vertrautheit 
mit dem seriösen Spiel der poetischen Theologie. Man muß sehen können , daß 
dieses Bild durch den Kontrast zwischen erhabenem Darstellungsmodus und 
dem komischen Charakter der dargestellten Szene ein „propr ium" der „divina 
sapientia" verwirklicht. Es unterliegt damit der bereits von Petrarca formulier-
ten Regel: „eo tarnen dulcior fit poesis, quo labonosius quesita veritas magis 
atque magis lucescit". Wer diese Maxime auf das Fresko Carraccis anwendet 1 ' , 
eindeckt dort Elemente, die dem Gegenstand seiner Augenlust den Rang einer 
verdeckten Darstellung des „amor divinus" und damit des creativen Prinzips 
aller Wirklichkeit verleihen. 
U m bei dem Versuch, die Regel Petrarcas auf das Bild Carraccis zu beziehen, 
so weit wie mögl ich der Gefahr wi l lkür l i cher Spekulation zu entgehen, soll das 
Spektrum der um 1600 mögl i chen Interpretationen der dargestellten Ilias-Szene 
auf die Frage hin untersucht werden, welche Deutungen im einzelnen auf signi-
l2) Bellori 54: „ C h e Amore leghi gli elementi, e coniunga Paria e'l fuoco, fu inteso da soiniiii poeti 
nelle nozze di Giove , e di Giunone , in ein virtu. resta feconda, e si conserva la natura". 
, }) Vg l . den Hinweis von Marz i k auf Andreas Pigler, Barockthemen, Budapest -1974, Bd. II , 145 
(a. a. O . 157, A n m . 49). 
14) Vg l . dazu z. B. Ovide moralise I, 739 ff. Zur Tradition dieser Allegoresen, the noch bei Boc-
caccio (Genealogie deorum gentilium, a cura di Vincenzo Romano, Bari 1951, V o l . II 436 f.) Ficino 
(.4 I 5. 159), Polizian (in exp. Horn., a. a. O . 482 f.) und Cartari (172 und 189) weiterwirken, vgl. 
Buffiere, Les mythes d'Homere et la pensee grecque, a. a. O . 126 ff. 
") Petrarca, coli law: 9,8. Bezugspunkt: Augustinus, De doctrina christiana II 4,7 ff. Vg l . dazu 
K . Krautter, a. a. O . 158 ff. mit Hinweisen auch auf diese Stellen. 
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fikatue Bildelemente des Freskos verweisen können . Die Interpretation folgt 
zunächs t den Hinweisen Belloris, die in der Forschung unver s t änd l i che rwe i se 
bislang überhaupt keine Beachtung gefunden haben. Danach werden pythago-
reische und neuplatonische Auslegungen des 14. Gesangs der Ibas vorgestellt. 
Dabei wird auch darauf zu achten sein, welche Deutungen in das Gesamtkon-
zept integriert werden können , das dem ikonographischen Programm der Galle-
na Farnese vernünf t igerwe ise zu unterstellen ist. 
1 . D i e k o s m o l o g i s c h e D e u t u n g der „ H e i l i g e n H o c h z e i t " in der 
S t o a und ihre p l a to n i s i e r en de I. r w e i t e r ti n g bei P h i l o n 
Die stoisch gepräg te Elemente-Allegorese der „Hei l i gen Hochzeit" , an die 
Bellori anknüpf t , enthä l t bereits Aussagen, die den Rahmen aussch l i eß l i ch „phy-
sikalischer Behauptungen im engeren Sinn sprengen. Diese Tatsache war den 
Mythographen der Renaissance bewußt . Schon Boccaccio betont, d a ß die Ver-
bindung Jupiters mit Juno nicht nur das freundschaftliche Verbundensein von 
Feuer und Luft bedeutet, sondern ebenso das Zusammenwirken der beiden 
Prinzipien „Tun" und „Leiden" , aus dem nach Auffassung der Stoa die gesamte 
Natur hervorgeht. Boccaccio fügt einen platonisierenden Gedanken hinzu: Die 
„corpora" der s innenfä l l igen Natur geraten durch das Zusammenwirken der 
beiden Prinzipien von „agere" und „pat i" unter die „Gunst" der „übe rh imm-
lischen" Wirkl ichkeit , also der platonischen Ideen, und gewinnen dadurch die 
Qua l i t ä ten der Fruchtbarkeit und Schönhe i t 1 . 
Im Hintergrund der Ausführungen Boccaccios steht die Zwei-Pr inz ip ien-
Lehre der stoischen Physik, die aus dem doxographischen Bericht des Diogenes 
Laertius bekannt ist. Danach bedeuten die „corpora" der s innenfä l l i gen Natur 
nicht nur das Resultat des stets spannungsreichen Zusammenwirkens der vier 
Elemente, sondern vor allem die Folge einer Verbindung zwischen den beiden 
höchsten Prinzipien des Seienden insgesamt, die ihrerseits erst die Freundschaft 
zwischen den vier Elementen der Natur e rmögl i cht . Diese beiden Prinzipien 
werden bei Diogenes Laertius als T O J totaöv und als T Ö Ji6crv_ov bezeichnet. Das 
erste aktivische Prinzip des T O rcoiOÖV („Tun" ) ist identisch mit der göt t l i chen 
Vernunft, die in der Natur wirksam ist. Das zweite passive Prinzip des T Ö naa-
%ov benennt d e m g e g e n ü b e r die Materie im Zustand der Freiheit von jeder qua-
litativen Bestimmtheit und damit der ungehinderten Aufnahmefäh i gke i t für alle 
intelligiblen Formprinzipien, die aus der göt t l i chen Vernunft hervorgehen. Im 
Unterschied zu den Elementen der Natur (Feuer, Luft, Wasser, Erde), die 
immer nur in konkreter Verbindung mit körperhaf t geformter Materie auftreten 
und spätestens im Vorgang der Ekpyrosis vergehen, sind die beiden Prinzipien 
') Giovanni Boccaccio, Genealogie deorum gentilium IX (a. a. O . , V o l . II 437): „ m e r i t o coniuges 
dicuntur, cum ignis et aer habeant agere, et terra et aqua pati; et sie superioribus in inferioribus 
agentibus suffragantibus supercelestibus corporibus apud nos cuneta gignuntur" (nach dem Verg i l -
Kommentar des Servius zitiert). V g l . damit die Deutung des Mvthos von I'hctis und Peleus durch 
X Comes (wie hier S. 126, A n m . 34). 
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„Tun" und „Le iden" g rundsä tz l i ch von aller materiellen Konkret ion frei. Sie 
entgehen deshalb auch der Vernichtung durch die Ekpyrosis, so d a ß sie als 
„ewig" und als „unent s t anden" bezeichnet werden k ö n n e n 2 . 
In seiner Schrift De opißcio mundi hat Philon von Alexandrien versucht, 
G r u n d z ü g e der stoischen Physik platonisierend zu interpretieren. Er kann des-
halb die stoische Weltvernunft zum einen mit der Idee des Guten im Sinne der 
platonischen „Pol i te ia" und zum anderen mit der demiurgisch tät igen Weltseele 
des platonischen „T ima io s" identifizieren 3 . Em Autor wie Phi lon, der eher an 
Synkretismen interessiert ist als an dogmatischen oder schulgerechten Unter-
scheidungen zwischen unterschiedlichen philosophischen oder theologischen 
Positionen, konnte dabei die Tatsache ausnutzen, d a ß sowohl die stoische Welt-
vernunft als auch die platonische Weltseele bzw. der Demiurg durch Zeus ver-
bildlicht worden sind. Die platomsierende Allegorese des Zeus als demiurgisch 
tät iger Weltseele oder Weltvernunft war der Renaissance ebenso wie dem M i t -
telalter vor allem durch Macrobius vertraut 4. Sie wird von Ficino aufgenommen 
und gilt z. T . auch durch seine Vermittlung als eine der gäng igs ten Standardfor-
meln in den mythographischen Handbüche rn des 16. Jahrhunderts'. 
Stoische Texte haben Hera bzw. Juno als ein Bild für die intelligible Materie 
aufgefaßt , die noch jeder Konkret ion durch die Elemente und durch bestimmte 
Körper der materiellen Natur entbehrt 6. Ihre Liebesverbindung mit Zeus bzw. 
Jupiter veranschaulicht deshalb in dieser Tradition die Bereitschaft der intelligi-
blen Materie, die Formprinzipien in sich aufnehmen, die von ihrem Gemahl 
ausgehen, und zwar ganz unabhäng i g davon, ob man Zeus als Bild der 
stoischen Weltvernunft, der demiurgischen Weltseele im Sinne der Platoniker 
oder gar der Idee des Guten als der höchsten aller platonischen Urgestalten des 
Seienden auffaßt . Die Tatsache, daß derartige Deutungen der Liebesverbindung 
2) Diogenes Laertius, De vitis philosophorum \ II, 134. Zur Allegorese der beiden Prinzipien 
„ I n n " und „ l e i d e n " als Zeus und I lera vgl. D ion Chrv sostomos. Oratio X X X V I , 53 ff. Dieser l ex ! 
wä r e für das Fresko Carraccis eher heranzuziehen als Oratio I; vgl. Vinn. 9 des vorangegangenen 
Abschnitts. V g l . ferner Origenes, Contra Ce/siiin IV 48 = SVL 1074 für eine ähn l i che Allegorese 
von Zeus und Hera . 
') Phi lo , De opifieio mundi 8. Zur eindrucksvollen Prä senz dieses Textes m der Renaissance vgl. 
Erwin R. Goodenough , The Politics of Philo Judaeus, New Häven 1938, 159 ff., 187 ff. und 198 ff. 
(Bibliographischer Anhang gemeinsam mit Howard F. Godhardt l . 
4) Macrobius , Comm. in Somn, Seip. I 17, 14. Zu bedenken ist, d a ß luptter in der stoischen M y -
thenallegorese nicht nur das feurige Element, sondern auch das iJyr|poviK6v, also die Weltvernunft 
selber, r ep rä sen t i e r t , deren universale Macht im Bild des Feuers veranschaulicht werden konnte. 
V g l . d a fü r z. B. den von Orsini edierten Zeus-Hymnus des Kleanthes sowie: Cicero, De natura deo-
rum II 15. 28 f. Rückg r i f f auf Herakht Erg. B 50, 51, 64 a. Zur platonischen Deutung des Zeus als 
„ V e l t s e e l e " vgl. Plot in, Finneaden V S, 12. In IV 4,10 I ff. ist Zeus sogar ein Bild für den „ N u s " und 
den Demil irgen zugleich. 
') Fic ino. in Phaedr., in: Ders., Opera II 1371: „mundi dux, id est anima"; ebenso: Brief an Peregri-
nus Allius, Opera 1614. In seiner Ü b e r s e t z u n g aus Porphyrios, Fiept T Ü ) V rtyr/XuäTülv ist Zeus hinge-
gen der „ in t e l l e c tu s" des Kosmos (Opera I 935); vgl. Brief an Martinas Uranius, ebd. I 934: „mens 
mundi"; ferner in Crat., Opera II 1311; I II 7, sowie in Phil. I 9, S. 137. Zur P r ä s enz dieser Jupi-
terallegoresen in den mythographischen H a n d b ü c h e r n des 16. Jahrb. vgl. Cartari 130, Comes 32 f., 
Gyraldus 104 ff. 
*) Vg l . d a f ü r z. B. S V L II 622 und 1074. Für die Renaissance wurde diese Allegorese der Hera 
/. B. durch Gemistos Plethon wiederbelebt. Vg l . De legibus, ed. C . Alexandre, Paris 1858 104, 108, 
206 etc. Ferner: Bessarion In ealumniatorem Piatonis 234. 
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von Zeus und Hera im 16. Jahrhundert auch außerha lb der mythographischen 
Literatur im engeren Sinne bekannt waren, mag der Traktat De elementis des 
Neffen von Giovanni Pico della Mirandola belegen 7. Wei l sich Bellori auf diese 
Deutungstradition bezieht, hätten wir damit einen ersten Hinweis auf eine 
umfassende kosmologische Aussageabsicht des Freskos von Carracci gewonnen. 
Wir sind damit aber noch nicht in der Fage, einzelne hlemente des Bildes auf 
diese kosmologische Bedeutung zu beziehen. 
2. D i e p y t h a g o r e i s c h e D e u t u n g der „ H e i l i g e n H o c h z e i t " , i h r e 
W i r k u n g e n bei P h i l o n und d ie M ö g l i c h k e i t e ine r 
A u s e i n a n d e r s e t z u n g C a r r a c c i s mi t dem S c h ö p f e r g o 1 1 
M i c h e l a n g e l o s 
Wenn man das Fresko Carraccis mit den erhaltenen Vorstudien vergleicht, 
läßt sich feststellen, daß die Körpe rha l tungen des olympischen Göt te rpaares 
erst in der Galerie jenes „monumenta l and stable triangle" bilden, dem J . R. 
Martin zu Recht die Eigenschaft einer vollendeten „counterba lance" zugeschrie-
ben hat 1. Wie sorgfä l t ig die Bewegungsformen beider Gottheiten ausprobiert 
und festgelegt worden sind, kann im Blick auf mehrere Vorstudien Annibale 
Carraccis (Abb. 38-41) anschaulich nachvollzogen werden. Offensichtlich stellt 
die trigonometrische Kompositionsstruktur des Freskos das Resultat einer 
intensiven Bemühung dar, an der sich vielleicht der Auftraggeber, g ew iß aber 
sein literarischer Berater und der Maler beteiligt haben. Ihr kommt deshalb 
zweifellos eine bedeutungstragende Funktion zu, die man sich unter Berück-
sichtigung des Bildungshorizonts der verantwortlichen Beteiligten nur als die 
Absicht ve rgegenwär t i gen kann, in der „express ion de l'amour" 2 des Göt te rpaa -
res (Abb. 38) zugleich das metaphysische Prinzip alles Seienden im Sinne des 
Pythagoreismus durchscheinen zu lassen. 
Als die dirigierende Grundübe r zc t i gung pythagoreischer Metaphysik gilt der 
Satz: „Alles Seiende bedeutet eine Nachahmung der Zahl , insofern sie in sich 
die beiden Prinzipien der Einheit und der Zweiheit en thä l t " 3 . Leistung der E in -
heit ist das aktive Begrenzen ( ö p t ^ e t v ) , Konstituieren ( n e p c t i v e i v ) und Formen 
(uopipoüv) von Wirkl ichkeit , das jedes einzelne Seiende mit sich selbst gleich-
macht ( i a d ^ E t v ) , in seiner Ident i tät enthä l t (aebc/av) und es in sich zur Einheit 
zusammenbindet (evOTtOteiv). Die Zweiheit meint d emgegenübe r das Prinzip 
der Teilung (uKpiCetv), Verdoppelung (SlX&^Etv), Auf lösung ( t p O e i p e t v ) und 
'") Opera omnia, Basel 1573, II 169 f. 
') Martin 22C. Martins Beobachtung hat aus sch l i eß l i ch einen fo rma l - ä s the t i s chen Sinn. 
*) So die Kennzeichnung von Andre Felibien, die Martin 90 zitiert: Entretiens sur les vies et sur les 
ouvrages des plus excellens peintres aneiens et modernes, Paris 1685-88, II, 18. 
') lamblichus, in Nicomachi arithmeticam introduetionem, ed. Pistelli, 74,9 ff.: „Nach Auffassung 
des Pythagoras scheinen als erstes die Rea l i t ä t en der Zahlen zu entstehen, und zwar aus der Gegen-
sä tz l i chke i t von Zweiheit und Einheit . Nach M a ß g a b e der Teilhabe und der Nachahmung dieser 
G e s e t z m ä ß i g k e i t entsteht alles im Kosmos. Auch alles andere scheint die Zahl nachzuahmen; die 
Zahl selber imitiert ihre Prinzipien: Einheit und Zweiheit". 
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Entgrenzung (dopiairxivciv) von Wirkl ichkeit 4 . Der Pythagoreismus führt atif 
diese Weise das Zusammenwirken von „Form" und „ M a t e r i e " bzw. von „Tun" 
und „Le iden" im Sinne der stoischen Physik auf die intelligible Vereinigung von 
Einheit und Zweiheit z u r ü c k 5 . 
Beachtet man die sogenannte „Tafe l" der „Gegensä tze" , durch deren Zusam-
menwirken, wie Aristoteles referiert, nach Uberzeugung des Pythagoreismus 
alles Seiende entsteht6, so fällt auf, daß unter diesen Gegensä tzen neben „Ein-
heit" und „Vie lhei t" , „Grenze" und „Unbegrenz t se in" , „Geradem" und „Unge -
radem", „Rech tem" und „L inkem" auch die Ambivalenz des Männ l i chen und 
des Weiblichen auftritt. Für die Pvthagoreer sind die verschiedenen Bezeich-
nungen für die duale Gegensä tz l i chke i t , aus der alles Seiende hervorgeht, weit-
gehend gleichwertig. V o n daher ist es vers tändl ich , d a ß innerhalb der pythago-
reischen Metaphysik die Zahl als das Resultat einer „hochze i t l i chen" Verbin-
dung des „Geraden" und des „ U n g e r a d e n " bzw. des „Weib l i chen" und des 
„ M ä n n l i c h e n " aufgefaßt wird, wobei das Gerade als „weib l ich" und das Unge-
rade als „männ l i ch" zu verstehen ist7. Die „Vermäh lung" zwischen diesen Prin-
zipien findet ihre exemplarische Verwirkl ichung in der absoluten „monas" , die 
weder zur Gattung der geraden noch zu derjenigen der ungeraden Zahlen 
gehört . Sie ist vielmehr das nicht-numerische Prinzip aller Zahl und kann des-
halb als „männ l i ch -we ib l i ch" , also als androgvn aufgefaßt werden 8 . Die „hoch-
zeitliche" Verbindung von Einheit und Zweiheit bzw. von Ungeradem und 
Geradem in der absoluten „monas" wird damit zum generativen Prinzip aller 
numerischen Zahlen und zum Grund für die Verbindung zwischen intelligibler 
und materieller Rea l i t ä t , die das Seiende insgesamt bestimmt 9. 
Die „Hochze i t " (yrtpoc) aus Einheit und Zweiheit vollzieht sich nach einem 
offensichtlich alt-pythagoreischen, von den Doxographen Aetius und Stobaetis 
dem Philolaos zugeschriebenen Text in der „Mi t te" des Weltalls, die als „Herd 
des Ganzen", als „Haus des Zeus" oder auch als „Mut t e r der Götter" bezeichnet 
werden kann. Aus der Verbindung des Vaters und der Mutter aller Götter ent-
stehen die Planeten, die „gött l ichen Körper" , die das Haus ihres Ursprungs in 
geordneten Bahnen umkreisen 1 0 . An die pythagoreische Kosmologie hat Piaton 
angeknüpf t . Er bezeichnet im Dialog Kritias das „Haus des Zeus" als „die ehr-
') Ebd. 78, 24 ff. 
s) Ebd . 78, 12 f.: „Of fenba r entsteht alles im Kosmos in der Weise aus Formen und Materie wie 
das Zahlhafte aus Einheit und Zweiheit". 
"I Aristoteles, Met. A , 986a 22-26. 
') Iamblichus, a. a. O . , 83,6. 
8) [Iamblichus], Tbeologumena aritbmeticac, ed. de Falco 4,1: povac als äpo"i:vö8T|A.Uc;. 
") Iamblichus, In Nicom. arithm. a. a. O . 83,6: S innenfä l l i g e Wirkl ichkei t ist Kpftatc, d. h. 
„ M i s c h u n g " aus Einheit und Zweiheit ; vgl. ebd. 81,1 f.: Einheit und Zweiheit als yEVvnröpEC, aller 
Wirkl ichkei t . Zur androgynen „ m o n a s " , die als „Pr inz ip der Zahl keimhaft" alle anderen Zahlen in 
sieh enthä l t : [Iambl.] Theo! arithm., a. a. O . I I, sowie I 8-10. 
i :) Vg l . Philolaos Fr. A 16 (Die ls -Kranz) . Über l i e fe r t bei Aetius, plae. II 7,7 bzw. bei dem im 
16. Jh. oft gedruckten Stobaetis, ecl. I 22 (vgl. Hermann Diels , Doxograpbici graeci, Berlin 1879, 
S. 335). Auf die pythagoreische Kosmologie bezieht sich auch Aristoteles, De caelo B. , 293 a 21 und 
293b 3: Ai.ÖQ ipU/iOUcf). Bei Ficino wird diese Konzept ion im Bild von der „turr i s Jovis" aufgenom-
men. De himtne, in: Ders. . Opera I 979. 
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würd igs t e Wohnung" aller Götter . In ihr herrscht Zeus als König und von die-
ser „ W o h n u n g " , die mit dem „überh imml i schen Ort" im Sinne des Phaidros zu 
parallelisieren ist 1 1 , können die Göt ter den gesamten Kosmos ü b e r s c h a u e n 1 2 . 
Offensichtlich will uns das Fresko Carraccis einen Einblick in das pythagorei-
sche „ H a u s des Zeus" vermitteln. Dies wird um so wahrscheinlicher, wenn man 
bedenkt, d aß auch noch um 1600 G r u n d z ü g e der pythagoreischen Metaphysik 
der Zahl jedem Humanisten durch zwei Schultexte vertraut gewesen sind, näm-
lich den Kommentar des Macrobius zu Ciceros Somnium Scipionis und Martia-
nus Capellas De nuptiis Philologiae et Mercurii. W ä h r e n d Macrobius lediglich 
G r u n d z ü g e der pythagoreischen Theorie der androgynen „monas" in Erinne-
rung ruft 1 ' , werden die beiden Prinzipien, die sich in der „monas" hochzeitlich 
miteinander verbinden, bei Martianus Capeila als Jupiter (Einheit) und als Juno 
(Zweiheit) bezeichnet 1 4 . Da die Bedeutung der Zweiheit ambivalent ist, weil sie 
sich durch Forderung der Mannigfaltigkeit vom Prinzip der Einheit vol ls tändig 
entfernen kann 1 3 , kommt ihrer „Ve rmäh lung" mit der Einheit innerhalb der 
absoluten „monas" besondere Bedeutung zu. Im .Akt der Ve rmäh lung von E in -
heit und Zweiheit setzt die „monas" dem Prinzip der weiblichen Zweiheit ein 
bestimmtes „Ziel", so d a ß die absolute „monas" die beiden Prinzipien des 
Männ l i chen und Weiblichen, des Ungeraden und Geraden, der Einheit und der 
Zweiheit „umfaßt" . Die Z u r ü c k f ü h r u n g dieser Gegensä t ze auf ein Prinzip ihrer 
vollkommenen Einheit kann innerhalb der pythagoreischen Metaphysik bildhaft 
in der Figur eines Dreiecks veranschaulicht werden, an dessen Spitze die abso-
lute „monas" steht 1 6. 
V o n diesem gleichseitigen Dreieck der Pythagoreer weicht die trigonometri-
sche Kompositionsstruktur des Freskos von Carracci jedoch ab. Wir können 
deshalb aus der Tradit ion dieses Denkens lediglich eine Einsicht gewinnen, die 
den Gehalt des Freskos er l äu ter t , uns aber immer noch nicht in die Lage ver-
setzt, seine Kompositionsstruktur direkt auf seine Aussageabsicht zu beziehen. 
Im Fresko der Galerie ist ein ungleichseitiges Dreieck zu erkennen, weil der 
Körper Jupiters wesentlich entschiedener geneigt ist als derjenige seiner Gemah-
lin. Das von beiden Gottheiten gebildete Dreieck erinnert deshalb an den plato-
nischen „T ima ios" , in dem die pythagoreische Metaphysik der Zahl im Kontext 
einer kosmologischen Wahr s che in l i chke i t sübe r l e gung bildhaften Charakters 
"I Plato, Phaedr. 247 c 3. 
'-'I Plato, Critidi 121c. 
'"') Macrobius, Commentdrii in Somit. Scip I 6, 7-12. Zu „dya s " ebd. I 6 . IS . Parallele bei 
Boethius, De mstit. aritbmet. hrsg. G . I riedlem, I I, 31-33. 
1 J) Martianus Capeila, De nuptiis. . . VII § 7 3 1 f. Die „Sacra monas" wird als „pater omnium" 
bezeichnet und als „ideales . . . mtellectualisque speciei vis causativa" mit Jupiter identifiziert. D o r t 
auch zur „pr ima coniunetio" von Einheit und Zweiheit. 
") Macrobius , a. a. O . I 6 . IS . Deutlicher: Martianus Capella, a. a. O . § 732: Iuno „est . . . medie-
tatis capax; nam bona malacpie partieipat. eadem discordia et qua atlversa oriantur, utpote quae 
prima potent ab adhaerente separari. in bonis vero eadem institia, quae' duobus aequis gaudeat par i -
ter ponderatis, eadem societas, quod vinculum, quod media cenectantur, haheatur utrimque com-
mune". In dieser Bestimmung ist sie die „ e l e m e n t o r u m mater" sowie die „pr ima forma pari tat i s" i n 
der Natur und im Bereich menschlichen Handelns. 
1<J) [Iamblichus], Pbcol. dr. p. 1,22, lerner ebd. p. 3 und p. 7. 
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se lbständig umgedeutet wird. Der Pvthagoreer Timaios, der Hauptredner des 
nach ihm benannten Dialogs, e r l äu te r t den Vorgang, in dem der Demiurg die 
Weltseele zusammenfüg t , durch eine mathematische Vorstellung vom Organisa-
tionsprinzip eines ungleichseitigen und dennoch r ege lmäß igen Dreiecks. Die 
Weltseele, die „Gebieter in und Beherrscherin der ihr unterworfenen Körper" , 
gewinnt dadurch Gestalt, d aß der Demiurg die „Natu r des Selben" und die von 
ihr zunächs t u n a b h ä n g i g e „Natu r des Verschiedenen" in einer dritten „mischt" 
und dann diese drei Gattungen des Seienden 1 7 durch das Gesetz mathematischer 
Proportion „zu einer Gestalt" vereinigt. Damit die Weltseele, die mit dieser 
Gestalt zu identifizieren ist, im Bereich der „Körper" , also der Mannigfaltigkeit, 
„her r schen" kann, m u ß sie in sich wiederum eines Prinzips der Teilung fähig 
sein, durch das sie die Regel ihrer Einheit auch im Bereich des s innenfä l l igen 
Kosmos festhält . Zu diesem Zweck „en tnahm" , wie Timaios vermutet, der 
Demiurg zuerst „einen Tei l dem Ganzen" der Weltseele, „dann das Doppelte 
desselben, als dritten das Anderthalbmalige des zweiten, aber das Dreifache des 
ersten, als vierten das Doppelte des zweiten, als fünften das dreifache des drit-
ten, als sechsten das Achtfache des ersten, als siebenten aber das Siebenund-
zwanzigfache des ersten" 1 8. Jeder neu hinzugekommene Tei l der Weltseele steht 
damit in einer bestimmten Proportion sowohl zu ihrem ersten als auch zu einem 
der beiden „Tei le" , die unmittelbar nach dem ersten gebildet werden. Die ma-
thematische Gese t zmäß igke i t , die dem Teilungsprinzip der Weltseele zugrunde-
hegt, läßt sich in einem ungleichseitigen Dreieck veranschaulichen. Dabei ver-
bildlicht die s tä rker der Geraden angenähe r t e Seite eine Folge gerader („weibl i -
cher") Zahlen, die durch dreimalige Potenzierung der ersten geraden Zahl mit 
sich selber entsteht: 2, 4 und 8. Die andere Seite des Dreiecks symbolisiert eine 
Folge ungerader („männl i cher" ) Zahlen, die nach demselben Potenzierungsge-
setz aus der ersten ungeraden Zahl erzeugt werden; 3, 9, 27. Demnach könnte 
Juno die genannt-Reihe der geraden, Jupiter diejenige der ungeraden Zahlen 
veranschaulichen. An den Timaios-Kontext erinnert auch die Beinhaltung des 
Göt t e rpaa re s , die, wie die Vorstudien (Abb. 38-41) belegen, ebenfalls Gegen-
stand sorgfä l t i ger Festlegung gewesen ist. Hier wird die Figur eines rückwär t s 
gebogenen „Chi" erkennbar, die im „T ima io s" das lebendige Zusammenwirken 
von geraden und ungeraden Zahlen in der Weltseele verdeutlicht1'*. 
Die pythagoreische Metaphysik der Zahl ist in der Renaissance, aber auch 
noch im I 6. Jahrhundert in mannigfacher Weise präsent gewesen. Sie wird in 
der Regel mit G r u n d z ü g e n piatonischer Kosmologie in Verbindung gebracht. 
Piaton gilt dabei als ein Autor, der, wie bereits die spätant ike Kommentartradi-
tion betont, in seinen Dialogen und Briefen pythagoreisches Erbe durchschei-
nen läßt. Ficino thematisiert die pythagoreische Ontologie der Zahl r ege lmäß ig 
im platonischen Kontext 2 0 . Pohziano hat die G r u n d z ü g e des Pythagoreismus 
'•") \ g l . damit auch Piatons lehre von den drei ersten „ G a t t u n g e n " des Seienden und ihrer 
Mischung" im Dia log Pbilebos 23c II. 
I S) Plato. Tim. 34b ff. 
' " l r.bd. 36b. 
- i / . B. Ficino, Opera II 1312 (in Cratylum). 
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auf Homer z u r ü c k g e f ü h r t 2 1 . Die mythographischen H a n d b ü c h e r des 16. Jahr-
hunderts ve rgegenwär t i gen rege lmäß ig die zentralen Gedanken pythagoreischer 
Zahlenmetaphysik 2 2 . Der e inf lußre iche Gyraldus hat in seiner Pbilosopbi Pytha-
gorae symbolorum interpretatio unter dem Titel „ u n u m - d u o , Ev-86o" betont, daß 
die „Alten" („prisci") „Einhei t" und „Zweihe i t" als die Prinzipien des Seienden 
insgesamt aufgefaßt und dabei das Eine als „ c q v a , id est Iovem" und die Zwei-
heit als „ i jpav , id est Iunonem" bezeichnet h ä t t e n 2 5 . Denselben Gedanken ver-
bindet Gyraldus auch mit der hermetischen Tradition, in der Jupiter und Juno 
als die „primi coniungentes dei . . . et copulantes" verehrt worden seien 2 4 . 
Im Kontext pythagoreischen Denkens war es unter Berufung auf Philon von 
Alexandrien auch mögl ich , Grundzüge pythagoreischer Kosmologie mit dem 
mosaischen Schöpfungsber icht in Verbindung zu bringen. Die Konsequenzen, 
die aus dieser Beobachtung gezogen werden sollen, möchte ich lediglich in 
Eorm einer be i läuf igen Hypothese e rwägen . Sie soll mit besonderer Vorsicht 
formuliert werden, weil sie sich auf einige Bildelemente des Freskos von Car-
racci bezieht, die man im Licht von Philons Exegese der Genesis mit einigen 
Besonderheiten der Schöpfungsfresken .Michelangelos in der Sixtinischen 
Kapelle in Verbindung bringen kann, aber nicht muß . Vielleicht gibt es fü r diese 
Beobachtungen auch andere, mögl icherwe ise bessere Erk l ä rungen . Die folgen-
den Über l egungen haben deshalb lediglich den Charakter einer Frage, nicht den 
eines durch gegebene Fakten abzusichernden Wahrscheinlichkeitsbeweises. 
Philon hat den gött l ichen „Geist", der die Welt erschafft, als eine Creative Potenz 
aufgefaßt, die in sich zugleich über „die Wirkungskraft des männl ichen Samens" 
und über diejenige „des weiblichen Gebärens" verfügt 2 5 . Sie manifestiert sich 
zunächst in der Erschaffung des intelligiblen Lichts und des intelligiblen „Pneuma", 
die in stoischer Tradition mit Zeus (Feuer) und Hera (Luft) identifiziert werden. 
Beide Kräfte des gött l ichen „Geistes" erzeugen in ihrer ersten Verbindung den intel-
ligiblen Himmel , der in platonisch-pythagoreischer Tradition den Wohnort der 
sichtbaren Götter (Planeten) bezeichnet 2 6. Philon interpretiert die Erleuchtung der 
„Dunkelhe i t über dem Abgrund" {Genesis 1,2) als die erste Verbindung von reinem 
Licht und reiner Luft, die als Bilder für die Prinzipien des Handelns und Leidens in 
der Schöpfung insgesamt stehen. Ihre Verbindung zeigt sich nach außen als das Auf-
scheinen des lauteren Schöpfungsl ichtes , das sich als Prinzip allen Lichts noch nicht 
zu einem besonderen leuchtenden Körper verdichtet hat 2 7. Die Erhellung der dunk-
len „Luft" über dem „Abgrund" der Schöpfung durch dieses Licht ist demnach die 
unmittelbare Folge des ersten Zusammenwirkens zwischen der männlichen und 
weiblichen Schöpfungskraf t im göttl ichen Geist. 
Auf dem Fresko Carraccis mag man durch die W a n d ö f f n u n g der Kammer 
21) Pol iz ian , in expos. Horn., in: Ders. , Opera a. a. O . II 484. 
22) Comes 25 und Gyraldus 12. 
23) Gyraldus, Opera omnia, Basel 1582, II 94. 
2J) Gyraldus 160. 
25) Phi lo , De opificio mundi 13. 
26) Ebd . 27: „das heiligste Haus der erscheinenden und der sichtbaren Göt te r" ; vgl. damit 
Anm. 12 in diesem Abschnitt. 
27) Ebd . 29 und 32. 
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von Jupiter und Juno das Aufstrahlen eines körper l i ch noch gar nicht identifi-
zierbaren Lichts vor dem Hintergrund der sich a l lmähl ich erhellenden, aber 
noch nicht vo l l s tändig aufgehellten Luft erkennen, also die im Akt der creatio 
nach außen tretende Folge der ersten Vereinigung zwischen männ l i chem und 
weiblichem Prinzip im Geiste Gottes. Ist dies der Grund dafür , d aß das Licht 
auf dem Fresko, das vor allem auf dem Gewand Jupiters zu goldener Pracht 
aufrauscht, im Gemach des Göt te rpaa res viel verschwenderischer erstrahlt als 
draußen im noch leeren Weltall? Die Quelle allen Lichts ist ja an Leuchtkraft 
allen ihren konkreten Manifestationen in der Schöpfung ü b e r l e g e n 2 8 . 
Könnte das Ergrünen des Bodens unter den Füßen Junos, der Repräsentant in 
der intelligiblen Materie, das Aufgrünen der Erde am dritten Schöpfungs tag 
symbolisieren? Phi lon hat jedenfalls die Verse 1 1 und 12 im ersten Buch Mose 
als einen Hinweis auf die zeitfreie Entstehung der intelligiblen Materie der 
Natur gedeutet. Ihre Erschaffung bezeichnet bei ihm den ersten Akt der „Aus-
s chmückung" der Schöpfung , der allen ihren Produkten und ihrer im Kosmos 
organisch vereinigten Summe den Charakter der Schönhe i t verleiht 2 9. 
In der Forschung ist stets der Bezug zwischen dem Dekorationsschema der 
Galleria Farnese und demjenigen der Capella Sistina Michelangelos herausge-
stellt worden 3 0 . Einzelne Motive , wie z. B. die von „ ignud i" gehaltenen „tondi" 
erinnern mit g röß t e r Auffä l l i gke i t an das Vorbi ld im vatikanischen Palast. Aber 
nicht nur der Maler Annibale Carracci hat durch eine Auseinandersetzung auch 
mit Michelangelo zu dem „ idea len" Stil seiner römischen Epoche gefunden, 
auch Fulvio Orsini war, was in dieser Zeit nicht ohne weiteres se lbstverständl ich 
gewesen ist, ein Bewunderer der pathetisch-erhabenen Fresken in der Sixtini-
schen Kapel le 3 1 . Im Jupiter-Juno-Fresko ist zudem ein Gedanke präsent , der im 
malerischen Hauptwerk Michelangelos das eigentliche Thema ausmacht. Zu 
vermuten ist, daß die Gallena Farnese nicht nur durch ihre Form, sondern auch 
unter inhaltlichem Aspekt an ihr Vorbi ld im Vatikan anknüpfen wollte. Auch 
hier ist bildhaft der Gedanke an die Erschaffung der Welt g egenwär t i g , die bei 
Carracci allerdings eher aus platonischer denn aus mosaischer Perspektive 
beleuchtet wird. Vielleicht sollte durch die ruhend bewegte Gestalt Jupiters auf 
den Gott Vater Michelangelos angespielt werden, so wie er in der Sixtinischen 
Kapelle dem Betrachter vor allem im Fresko von der Erschaffung Adams ent-
gegentritt 3 2. Auf diese Weise w ä r e nicht nur eine Verbindung zu Raffaels Amor-
und Psyche-Zyklus in der Vi l l a Farnesina, sondern auch zum wichtigsten Werk 
des Malers Michelangelo hergestellt, so daß sogar unter einer inhaltlichen Per-
spektive nachvollziehbar wä r e , d aß Carraccis Galleria Farnese an die beiden 
bedeutendsten Raumkunstwerke Roms im 16. Jahrhundert anknüpft . 
">) Ebd . 27-30. 
") Ebd . 40 und 42. 
3 0) V g l . dazu im vorliegenden Buch S. 23 und 36. 
"") V g l . dazu de Nolhac , La Bibliotheque. . ., a. a. O . 107 ff. 
3 2) Diese Vermutung soll die Hinweise der Forschung auf den vatikanischen Laokoon als ikono-
graphisches Vorb i ld für den Jupiter Carraccis (vgl. dazu \. Foratti, a. a O . 2S3 und Marlin 90) 
nicht z u r ü c k w e i s e n , sondern e r g ä n z e n . 
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3. D i e D e u t u n g der „ H e i l i g e n H o c h z e i t " in der m y t h o l o g i s c h e n 
T h e o l o g i e des P r o k l o s 
Die Kennzeichnung Jupiters und Junos als der „vitae productores" im kosmo-
logischen Sinn, die von Gyraldus zitiert worden ist, stützt sich ihrerseits auf 
einen Gedanken aus dem Kommentar des Proklos zum platonischen Timaios*. 
Dieser Text kann in seiner Bedeutung für die Rezeption antiker Mythologie in 
der Renaissance und im 16. Jahrhundert kaum überschätz t werden. Die Floren-
tiner Neuplatoniker waren mit ihm vertraut2. Seit 1534 lag er auch gedruckt vor. 
Fulvio Orsini hat die „edit io princeps" besessen, so daß Gedanken aus diesem 
Text bei der Konzeption des ikonographischen Programms für die Galleria Far-
nese auch auf direktem Wege haben fruchtbar werden k ö n n e n ' . 
Die Besonderheit des Timaios-Kommentars von Proklos besteht dann, d aß 
dort wichtige Gedanken der Metaphysik seines Verfassers sowohl mit Hilfe 
physikalischer als auch durch mythologische „Bi lder" er läuter t werden. Im Zen-
trum seiner Aus führungen stehen Hinweise auf das Zusammenwirken der zwei 
gegensä tz l i chen Prinzipien, die durch ihre Verbindung alles Seiende außerha lb 
des absoluten lauen aus sich erzeugen. Sie werden unter Berufung auf orphi-
sche, hermetische und pythagoreische Traditionen auch durch das Gegensatz-
paar „männ l i ch -we ib l i ch" charakterisiert 4. Proklos hat ihr Zusammenwirken 
v.a. durch eine Allegorese der Beziehung zwischen Zeus und Hera veranschau-
licht. Beide Gottheiten bilden durch ihre Verbindung die „ lebenserzeugenden 
Kräfte" , so d a ß „man sagen kann, die Natur vollende sich, wenn sich Hera zu 
Zeus geselle"'. In dieser Allegorese verbildlicht Zeus den platonischen Demiur-
gen. Seine Tä t i gke i t erscheint als „Hervo rgang" (npöoiSoc,) der auf sich selbst 
und auf ihren Grund im absoluten Einen bezogenen „Ideen" in die Mannigfal-
tigkeit der s innenfä l l igen Welt 6 . Der ursprüng l i che Orientierungspunkt der 
') Vg l . dazu Gyraldus 29 und das Proklos-Zitat in Anm. 5. 
•') Ficino zitiert aus diesem Fex! Opera II 1370 I. (in Piatonis Phaedr.), II 1469 (in Piatonis Tima-
enm). Für die Theologia Piatonis sind die Zitatnachweise in der Edit ion von Marcel zu vergleichen. 
Pico della Mirandola b e s a ß ein griechisches Manuskript des Fimaios-Kommentars von Proklos 
(vgl. Pearl Kihre , The Library of Pico della Mirandola, New York 1936, 249). F r bezieht sieh auf die-
sen I ext in seinen eigenen Gonclustones. Für che Vertrautheit Pohzians mit diesem I ext des Proklos 
vgl. Ida Maier , Unepage inedite de Politien, Bib l . d'Piumamsme et de la Renaissance, 16 (19341, 16 f. 
Auch In den mythographischen H a n d b ü c h e r n des lfa. Jahrhunderts ist der proklische Kommentar 
zum Timaios und zur Politeia neben seiner Piatonis Ibeo/ogia eine wichtige Refercnzquelle. V g l . 
z. B. Gyraldus 102 und 471 mit a u s d r ü c k l i c h e n Bezugnahmen aul den I' imaios-Kommentar und die 
Indices etwa bei Piero Valeriano (Horapol lo) , Hieroglyphica, Lyon 1602 ( l . A u f l . 1556). 
*) Der Text ist im zweiten Band der Gesamtausgabe der Werke Piatons in griechischer Sprache 
bei Gryneus in Basel erschienen. Diese Ausgabe war im Besitz von Ors in i , vgl. de Nolhae. La 
Bibliotheque. . . a. a. O . , 556 „Proc lo sopra Piatone". 
4) Proclus, in Tim. I 46 f. 
') Ebd . III 249, 18 ff.; „De r T h e o l o g u s ' d e r Griechen ( = Hes iod , Theogonie 453 f.) hat Hera als 
die Quelle allen Lebens bezeichnet, die gemeinsam mit Hestia aus der erhabenen Rhea hervorgegan-
gen ist Sie en thä l t in sieh alle Z e u g u n g s k r ä f t e des Lebens und sie bringt endlich aus sich die Physis 
hervor. Deswegen verbindet er (sc. Hesiod) sie auch mit dem Demiurgen wie die Mutter mit dem 
\ ater." 
") Ebd. III 191, 1 II.: der Hervorbringer Zeus über t r äg t (sc. die intelligiblen Formprinzipien 
des Seienden) auf die Materie. Er bringt damit das sinnlich \\ ahrnehmhare hervor und verleiht ihm 
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Ideen muß also radikal geände r t werden, wenn überhaupt Seiendes außerha lb 
der intelligiblen Rea l i t ä t bestehen soll. Hera hat bei der Modif ikat ion dieses 
Orientierungspunktes dafür Sorge zu tragen, daß die aus sich selbst herausge-
henden „Ideen" die sublunare Welt erreichen und dort als Prinzipien ihrer 
Schönhe i t g egenwär t i g werden k ö n n e n 7 . Sie tut damit aber etwas für platoni-
sches Denken zutiefst F r agwürd i g e s . Sie verändert näml ich den Charakter des 
Selbstbezugs, der aller göt t l i chen Wirklichkeit ursprüng l ich eignet. Als Prinzip 
der „Ver lockung" und „Ver führung" reizt sie das Eine zu seiner „Vervie l fä l t i -
gung" und „zum Hervorgang" aus sich 8 . Hera steht deshalb symbolisch für den 
prekären Wil len zur Andersheit, ohne den allerdings so etwas wie „Werden" 
und „Ents tehen" nicht mögl ich ist 9. 
Der potentiell ge fähr l i che Charakter der Tät igke i t Heras wird in ihrer „Hei l i -
gen Hochzeit" mit Zeus vol l s tändig aufgehoben. Dieses Ereignis wird von Pro-
klos aber nicht im Timaios-Kommentar, sondern in seinen Abhandlungen zur 
platonischen Politeia interpretiert. Dort nimmt Proklos ausdrück l i ch Bezug auf 
den 14. Gesang der Ilias, um Homer gegen den Vorwurf des Sokrates zu vertei-
digen, er habe das Gött l iche durch die Erfindung lächer l i cher Geschichten in 
seiner Erhabenheit destruiert. Auch dieser Text war Fulvio Orsini und seinen 
Freunden ohne Schwierigkeiten zugäng l i ch . In dem mvthographischen Hand-
buch des Gyraldus, das sie als Nachschlagewerk benutzt haben, stand zu lesen, 
Sokrates habe Homer wegen der Verbreitung unziemlicher Geschichten über 
Zeus getadelt, während „Proc lus et Prod i magister Svnanus" - der jedem zeit-
genöss i schen Leser vers tändl iche Hinweis auf die g roßen mythendeutenden 
Texte des Proklos - „über diese Stelle bei Homer vielerlei zu seiner Verteidi-
gung geschrieben haben, was ich aber weglasse"1 0. An Argumenten für Homer 
und gegen Sokrates mußte em Alaun wie Orsini allein schon deswegen interes-
siert sein, weil ihm der Streit über die homerische Dichtung aus dem von ihm 
Schmuck, damit die Differenzierungen innerhalb der göt t l i chen \ ernunft nicht nur in der Natur im 
allgemeinen und in ihren Formprinzipien und auch nicht nur in der intelligiblen Ordnung präsent 
sind . . ., sondern ebenso im Bereich der s innenfä l l i gen Natur. Dies ist näml i ch die besondere A u l -
gabe des Demiurgen." 
'") Ebd. III 191, 12 ff. (zu Plato, 77m. 41 a): „Fr verbindet die König in Hera mit Zeus, die diese 
Bewegung ans Ziel bringt, näml i ch die Entfaltung der sichtbaren Erscheinungsformen des 
Lebens . . ., damit im göt t l i chen Zusammenwirken beider . . . alles Werden im Bereich der besonde-
ren Seelen (= intelligible Formprinzipien der Natur) vollendet wird, und damit jeder Hervorgang 
dieser Formprinzipien aus sich, der unterhalb der M o n d s p h ä r e stattfindet, an sein Ziel gelangt". 
s) Ebd. H L 251, 19 ff.: „Sie (Hera) ve r an l aß t alles zum Hervorgang aus sich. Sie verv ie l fä l t ig t 
alles und macht es fruchtbar durch die von ihr ausgehenden Lichtstrahlen". 
') W ä h r e n d Zeus als „ U r s a c h e der Vernunft" gilt, repräsent ie r t Hera den Grund für den Unsinn, 
der sich m den „Kämpfen um das Werden" in der sublunaren Welt bekundet (in Tim. III 251, 
17 ff.). Em Reflex dieser E i n s c h ä t z u n g des Weiblichen als potentiell z e r s tö re r i s che r Macht ist bei 
N . Comes unter Bezugnahme auf Hera zu finden: Comes 43. Für den mythologischen Hintergrund 
der Auffassung, che im Weiblichen den Mutwil len zum Anderssein ve rkörpe r t findet, vgl. Beierwal-
tes, Identität und Differenz, a. a. O . 34 und 40. 
10) Gyraldus 161 f. Für die a l l t ä g l i che Vertrautheit Orsinis und seiner Freunde mit dem Handbuch 
des Gvraldus vgl. den Brief Annibale Caros an Ors in i vom 13. 9. 1552. Dor t werden E r k l ä r u n g e n zu 
einem Bildnis des Gottes Pluto gegeben, die mit dem Hinweis s ch l i eßen , für das Ü b r i g e , weil Selbst-
ve r s t änd l i che , m ö g e Ors in i bei Gvraldus nachschlagen: „vedete d Gira ldo" : Annibal Caro , Lettere 
familiari, ed. Au lo Greco, Bd . III, Firenze 19hl, 125. 
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selber edierten Octavius des Minucius Felix bekannt war. Da Orsini die „edit io 
princeps" des proklischen Kommentars zur platonischen Politeia besessen hat, 
konnte er das, was Gvraldus im einzelnen nicht anführt , im Originaltext ohne 
M ü h e nachlesen 1 1. Angesichts dieser Quellenlage soll gefragt werden, ob es 
mögl ich und sinnvoll ist, bestimmte Einzelheiten des Freskos von Carracci als 
Reflexe des proklischen Politeia-Kommentars aufzufassen. Zuvor aber ist es 
notwendig, auf einige Besonderheiten der Metaphysik des Proklos hinzuweisen, 
die man kennen muß , wenn man den Sinn seiner Allegoresen homerischer 
Mythen und der mit ihnen verbundenen Göt te rgenea log i en Hesiods verstehen 
w i l l 1 2 . 
Es ist schon gesagt worden, d a ß Proklos das in sich relationslose Eine als den 
transzendenten Grund aller Wirkl ichkeit au f f aß t 1 3 . Unter diesem Aspekt knüpft 
seine Metaphysik an diejenige Plotins an. W ä h r e n d aber bei Plotin das Eine sich 
unmittelbar im „Nus" manifestiert, suggeriert Proklos einen komplex organi-
sierten Ü b e r g a n g zwischen dem in absoluter Weise Einen und dem „Nus" als 
seiner Entfaltung in die Vie lhei t 1 4 . Proklos konzipiert deshalb eine Lehre von 
zwei Prinzipien auße rha lb des Einen, die durch ihre kontinuierlich intensiver 
werdende Wechselwirkung nach und nach das Sein der Mannigfaltigkeit her-
vorbringen, das dann im „Nus" , dem platonischen KÖapo; vo i j tög , eine Form 
der Einheit findet, die ihrerseits für den s innenfä l l igen Kosmos vorbildlich ist. 
Diese beiden Prinzipien auße rha lb des Einen werden im Ansch luß an den plato-
nischen „Ph i l ebos" durch das Gegensatzpaar von „Grenze" und „Grenze-Ios ig-
keit" bezeichnet 1 5. 
Ihr erstes Auftreten und Zusammenwirken sowie ihre zunehmend differen-
zierter sich entfaltende Wechselwirkung werden durch eine Interpretation der 
vornehmlich von Hesiod über l iefer ten Göt te rgenea log i en verbildlicht. Dabei 
steht die Hochzeit von Uranos und Gaia für das erste Auftreten, diejenige von 
Okeanos und Tethys für das erste Zusammenwirken und diejenige von Kronos 
und Rhea für die erste vo l l s t änd ige Vermittlung der beiden Prinzipien von 
„Grenze" und „Grenze - los i gke i t " . Die interne Regel dieser Prozesse wird dann 
für die Erzeugung des Weltalls verbindlich (Zeus und die olympischen Götter 
als seine Helfer) 1 6 - Proklos hält es für aufsch lußre i ch , d aß die genannten Göt-
") In der bereits e r w ä h n t e n Ausgabe des Gryneus (vgl. hier A n m . 3) wird der e in s ch l äg i g e Text 
im 2. Band, S. 386 ff. unter der Uberschrift angezeigt: „ W a s bedeutet das Zusammensein von Zeus 
und Hera , was der Schmuck Heras, was der Or t , an dem ihre Liebesbegegnung stattfindet, was 
bedeutet der Lros des Zeus, was der Schlaf des Gottes sowie eine einfache Erk l ä rung jener mytholo-
gischen Geschichte im Ganzen" . 
u ) Tür die Homer-Allegoresen des Proklos vgl. Anne D . R. Sheppard, Studies. . . a. a. O . Vg l . 
dazu auch die Besprechung von Werner Beierwaltes, Denken des Einen, a. a. O . 301 ff. Lür das F o l -
gende sei auf das grundlegende Buch von Beierwaltes Uber die Metaphysik des Proklos verwiesen: 
Proklos, a. a. O . 
") V g l . im vorliegenden Buch S. 70 ff. 
I J) V g l . dazu Werner Beierwaltes, /.ur Differenz plotimsehen und praktischen Denkens, Ders.. Den-
ken des Einen, a. a. O . 155-192. 
") Plato, Phil. 23c ff. Zur Bedeutung dieser Konzept ion bei Proklos vgl. Beierwaltes, Proklos, 
a. a. O . 
") Proclus, in Inn. III 191, sowie die Zusammenfassung der G ö t t e r g e n e a l o g i e n ebd. 192 ff. 
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tergenealogien parallel zur pythagoreischen Lehre von der Erzeugung der zahl-
haften Wirklichkeit aus der „Ve rmäh lung" von Einheit und Zweiheit aufgebaut 
s ind 1 7 . 
Im Kommentar zu Piatons „Pol i te i a" wird der 14. Gesang der Ilias, genauer 
die im Fresko Carraccis dargestellte Szene, als Vol lzug der „Hei l i gen Hochzeit" 
von Zeus und Hera interpretiert. In ihr ist eine Wiederholung der ersten durch 
Uranos und Gaia repräsent ier ten Verbindung von „Grenze" und „Grenze-
losem" auf der Ebene demiurgischer Tä t i gke i t zu sehen, so daß der Vorgang 
der Wel t schöpfung auf die anfäng l i che Verbindung zwischen den höchsten 
metaphysischen Prinzipien des Seins der Mannigfaltigkeit bezogen w i rd 1 8 . Die 
„Hei l ige Hochzeit" meint also nicht den prekären Vorgang der „Vervie l fä l t i -
gung" der Ideen bzw. der Umkehrung ihrer ursprüng l i chen Bewegungsrichtung, 
sondern sie verbildlicht die Mög l i chke i t der intensiven Verbindung des in sich 
vielfä l t igen Seins mit seinem intelligiblen Ursprung im Einen. 
Zu fragen ist nun, welche signifikanten Stellen aus der proklischen Allegorese 
der „Hei l igen Hochzeit" von Zeus und Hera für das Vers t ändn i s des Freskos 
von Carracci aufsch lußre ich sein können . Dabei scheint es mir weniger zwin-
gend, aber immerhin e rwägenswer t zu sein, daß die sorgfä l t ig ausgesuchte 
Anordnung der Frisur, die Carraccis Juno trägt , an die Aus führungen des Pro-
klos über die in schimmernden Zöpfen geflochtenen Haare der Hera erinnert. 
Zu ihrer Beschreibung zitiert Proklos einen Vers aus den cha ldä i schen Orakeln, 
der deutlich machen soll, d a ß die im Gegenlicht der Sonne aufstrahlende Haar-
pracht Heras den Leser Homers an diejenige ihrer Mutter Rhea erinnern soll. 
Auf diese Weise habe Homer angedeutet, d aß Hera in der „Hei l i gen Hochzeit" 
an einer gött l ichen Potenz teilhabe, die ihrer eigenen Tä t i gke i t als einer einfa-
") Absolute Einheit (uovötc,) als ü b e r z a h l h a f t e „Que l l e " aller Zahlen differenziert sich in die 
Zweiheit als Mitte und aktive Vermitt lung zwischen absoluter Einheit und erster seiender Zah l , so 
dal* diese Vermitt lung den produktiven Grund aller Zahlen darstellt (voOc). Zweiheit ist damit (mv-
thologisch repräsent i e r t durch L r.inos und Gai.r. Vielheit in Einhei l erhallend, und durch Okeanos 
und Tethys: Einheit zu Vielheit entfaltend) unmittelbarer Grund von Dreiheit (Kronos-Rhea-Phor-
kys), die als erste seiende Zahl durch ihren Anfang (Kronos) , Mitte (Rhea) und Ende (Phorkvs) 
eine Vielheit zur Einheit z u s a m m e n f a ß t . In ihrer To t a l i t ä t ist Dreiheit Bild des absoluten Einen 
selbst, weil sie „einig die gesamte Mannigfalt igkeit umfaß t " (in Ihn. II 223, IC), in der intelligiblen 
Eolge von Einheit, Zweiheit und Dreiheit spiegelt sich zugleich die Einheit der intelligiblen Bewe-
gung von j lovfj-JtpÖoSo^-ejt iaxpotpfl wider. Vg l . da/u Beierwaltes, Proklos a. a. O . 24 ff. 
1S) Proclus, in Tim. III 175, 32 ff. Uranos repräsent i e r t die erste Wirkung von „ G r e n z e - S e t z e n -
dem" a u ß e r h a l b des absoluten, namenlosen und deshalb dem Mythos unerreichbaren Einen. E r hat 
unmittelbar an der Kra l t dieses Einen teil und bestimmt damit jede Form der Einheit bis in den 
Bereich der sublunaren Welt hinein. Seme Gemahlin Gaia ist „der aufnehmende S c h o ß für die zeu-
gende Gottheit des Uranos. Sie ist die Mitte der vä te r l i chen Guthe i l und herrscht deshalb gemein-
sam mit Uranos als Kön ig in" . In dieser Beziehung repräsen t i e r t sie das Pr inz ip des „Grenze lo s en" . 
Die Struktur ihrer Verbindung mit Uranos wird von Proklos auf die aus ihr hervorgehenden Göt te r 
ü b e r t r a g e n und bis hin zur „He i l i g en Hochzei t" von Zeus und Hera kontinuierl ich amplifiziert. Für 
die Uranos und Gaia direkt folgende \ erbindung von Okeanos und Tethys vgl. Proclus, in Tun. III 
178, 1 5 ff. sowie 179, 1 8 ff. Für die Zeus und Hera unmittelbar vorangehende Verbindung von K r o -
nos und Rhea ebd. III 185, 9 ff. Ähn l i che Allegoresen der „ g e n e a l o g i a e deorum" über l i e fe r t Co rnu -
tus, von dessen Iraktat übe r die Göt t e r Ors in i mehrere Ausgaben besessen hat. Bei Cornutus wer-
den in der Orientierung an der stoischen Phvsik die V e r m ä h l u n g e n der Göt t e r als Bilder für inner-
kosmische Prozesse au fge f aß t . Bei Proklos stehen sie für die Strukturprin/'jsien der intelligiblen 
Rea l i t ä t . 
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chen „Gehi lf in" des Demiurgen Zeus über legen sei. Auf dem Fresko der Galle-
ria Farnese endet Junos geflochtener Zopf in einigen t ingebändig t auslaufenden 
S t rähnen , die, vom einfallenden Sonnenlicht getroffen, aufg lühen 1 ' ' und mit 
dem atmosphär i schen Lichthorizont in zauberhafter We i se verschmelzen. D i e 
Folge der Vorstudien zeigt (Abb. 38-40), d a ß dieses Detail erst in der Endfas-
sung des Freskos auftritt 2 0 . 
Wichtiger und sprechender als dieses Detail ist eine V e r ä n d e r u n g des ikono-
graphischen Tvpus, nach dem die Juno Carraccis in der Galleria Farnese darge-
stellt werden sollte. Ursprüng l i ch oder in einer früheren Planungsphase war 
daran gedacht, Juno im Tvpus der Psyche der Apuleius-Fresken Raffaels in der 
Vi l la Farnesina vo r zu f ü h r en 2 1 (Abb. 39 und 57). In anderen Vorstudien 
(Abb. 38 und 40) und in der Endfassung des Freskos erscheint Juno jedoch im 
Typus der Venus desselben Zyklus von Raffael (Abb. 31 und 57). Zusätz l i ch ist 
sie mit dem magischen Gürte l im Sinne von Ilias 14,214 ff. g e s c h m ü c k t 2 2 . Wie 
ist dieser Wechsel des ikonographischen Typus zu e rk l ä r en? 
Der Leser der proklischen Allegorese der „Hei l igen Hochzeit" von Zeus und 
Hera erkennt, d aß diese Deutung für die von den Florentiner Neuplatonikern 
so enthusiastisch gefeierte Mvthe von der Geburt der Aphrodite aus den Samen-
tropfen des Uranos durch läss ig ist. Hera, so führt Proklos aus, erscheint in der 
„Hei l igen Hochzeit" nicht nur in der Potenz ihrer Mutter Rhea, durch die sie 
unabhäng ig von Zeus an den intelligiblen Prinzipien der Ideen teilhat, sondern 
sie erscheint ihrem Gemahl ebenso in der Potenz der „Venus Urania". Proklos 
er läuter t seine These in einer Allegorese des magischen Gürte l s , den Hera von 
Aphrodite ausgeliehen hat. Er verbildlicht für ihn die Wirkung der Liebe inner-
halb der göt t l i chen Einheit, die der Vielfalt des intelligiblen Kosmos der Ideen 
vorgeordnet ist und deshalb die intelligiblen Ordnungsformen alles Seienden im 
Modus der Einheit zu s ammenhä l t . Weil die Liebesmacht Aphrodites letztlich 
aus ihrem Bezug auf das absolute Eine resultiert, das zuerst in Uranos tätig 
geworden ist, kann sie auch nach der Kastration ihres Vaters durch Kronos des-
sen göt t l i che Macht zur Beg ründung von Einheit im Bereich der Ideen gegen-
wärt ig halten. Sie erleuchtet näml ich die Urformen aller Wirklichkeit mit dem 
") V g l . damit das Zitat aus den Oracuta Chaldaiea 29 (ed. kro l l ) bei Proclus, in Remp. I 137, 21: 
„Ihre Haare gleichen dem Licht einer Flamme aus oszillierenden Punkten". Auch Rhea kann das 
Prinzip des Weiblichen ( „ u n b e g r e n z t e Zweiheit") im Sinne des platonischen Pythagoreismus reprä -
sentieren vgl. [Iamblichus], fhcol. arithm, ed. de Falco, 74, 6 ff. Zur Rhea im Kontext der dialekti-
schen Orakel vgl. Wi l lv Theiler, Die chaldäischen Orakel und die Hymnen des Synesios, Halle 1942, 
5 ff.. 12 ff. und' 25 f. 
2 :) Die Folge der Vorstudien (Abb. 38-40) verdeutlicht, d aß die Frisur Junos auf dem Fresko 
(Abb. 31) von derjenigen abweicht, die ihr in f rüheren Phasen der Planung zugedacht war. 
Ur sp rüng l i ch t rägt sie einen wesentlich kü rze r en Haarschnitt , dessen strenge Ordnung erst a l l m ä h -
lich aufgelockert wird. Dor t , wo auf dem Fresko die Haare Junos vom Gegenlicht getroffen werden, 
lag zuvor ihr p r äch t i g e r Mante l . Fs erscheint unwahrscheinlich, dals derartige Modif ikat ionen ein 
b loßes Spiel der Laune waren. 
21) Vg l . dazu Martin 90. 
22) Annibale Carracci hat den magischen Gürtel der Aphrodite z u n ä c h s t seinem Jupiter übe r die 
Brust gelegt (Abb. 38). Dies läßt R ü c k s c h l ü s s e zu über die mythologischen Kenntnisse des Malers, 
aber auch übe r A u s m a ß und Art des Fingreifens seiner hierarischen Berater in Details der küns t l e r i -
schen Darstellung. 
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Licht absoluter Schönhe i t , dessen Glanz vom Linen selber her rühr t und das in 
ihrem Vater Uranos wirksam gewesen ist. Sie fängt diesen Lichtglanz in sich auf 
und macht dadurch die Vielfalt der Ideen als einen Zusammenhang sichtbar, der 
vollkommen geordnet ist und deshalb den Charakter göt t l i cher , absoluter, der 
Steigerung nicht mehr fäh iger Schönhe i t annimmt 2 ' . Indem Hera ihren Gemahl 
mit dem Gürte l der Aphrodite bezaubert, vertritt sie in der \ ereinigung mit ihm 
die gött l iche Potenz der „Himml i schen Aphrodite". Sie sorgt deshalb dafür , d aß 
die gött l ichen Ideen auch im Vorgang der Wel t schöpfung die ihnen ursprüng-
lich eigene Qua l i t ä t der Schönhe i t aufrechterhalten 2 4. 
Ls ist im Blick auf die proklische Allegorese der Hera als Rhea-Aphrodite 
auch konsequent, d aß sich der Zeus Carraccis in seinem Liebesverlangen vom 
Lager erhebt, der Stät te seines Schlafs, in dem er vol l s tändig und allem aus eige-
ner Kraft auf die intelligibie Ordnung der Ideen bezogen ist, und nun zum 
Haupt seiner Gemahlin aufblickt, in dem die vollkommensten Potenzen der 
Göt te rmut te r konzentriert sind. Aus der Zuwendung zu ihrem Haupt wird auch 
der geheime Sinn der Worte vers tändl ich , die Zeus bei Homer an seine Gattin 
richtet und die Sokrates als Ausdruck eines unbeherrschten Liebesverlangens 
mißvers tanden hatte. Wenn er im Blick auf Hera die Worte spricht: „Wir beide 
aber, komm! wollen uns erfreuen, in Liebe gelagert! / Denn noch nie hat das 
Verlangen nach einer Göttin oder einer Frau / M i r so den Mut in der Brust 
rings übers t römt und bezwungen! . . ./ So wie ich jetzt dich begehre und das 
süße Verlangen mich ergreift" 2 ' , so bedeutet dies für Proklos die Anerkennung 
Heras als der V e r k ö r p e r u n g einer Macht, die der demiurgischen Tä t i gke i t des 
Zeus übergeordne t ist. Sein Aufblicken zu ihr zeigt Zeus also exakt in der Rolle 
des Demiurgen, wie sie der platonische „T ima ios" beschreibt. Zeus erkennt in 
der Schönhe i t , die ihm in Hera-Aphrodite-Rhea entgegenstrahlt, den intelligi-
blen Lichtglanz, der ursprüng l ich vom Linen selber ausgeht und der in der Fein-
heit der Ideen als das Prinzip ihres freundschaftlichen Wechselverkehrs gegen-
wärt ig ist. An den Regeln ihrer Einheit und Schönhei t orientiert er sieh für seine 
demiurgisehe Akt iv i t ä t 2 6 . 
Für Proklos war das Mot iv des Zeus, Hera nicht in die Kammer des Hephai-
stos zu geleiten, sondern sich mit ihr auf dem Gipfel des Ida zu vereinigen, „der 
gött l iche Eros". V o n neidloser F.iebe bestimmt 2 7 wendet er sich nicht dem stets 
2') Proclus, 111 Remp., I 139, 2 ff.: „Sie (Hera) repräsent ier t dort (sc. in der „He i l i g en Hochze i l " 
mit Zeus) die ihr v o r g ä n g i g e Einheit dieser Gött in (sc. Aphrodites). Aphrodite aber kommt von 
oben, näml ich von der das Sein insgesamt zusammenhaltenden Gottheit L ranos. Sie schreitet mitten 
durch den Bereich des Kronos und erleuchtet das ganze intelligibie Leben mit dem Glan/ der 
Schönhe i t . " 
24) Ebd . I 139, 8 ff.: „ He r a verbirgt den magischen Gürte l irgendwie in ihrem Busen, als wenn sie 
die Eigenheit eines anderen \\ esens ver t rä te . V o n dem Gürtel aber wird sie u n e i n g e s c h r ä n k t mit der 
Kraft Aphrodites er fü l l t . " 
2>) Ilias 14, 314 tt., nach der Ü b e r s e t z u n g von Wolfgang Schadewaldt. 
2 t) Proclus, in Remp, I 134, 19 ff.: „in der Vereinigung dieser höchsten Gottheiten m u ß zweierlei 
bestimmend sein: die ü b e r r a g e n d e Lauheit zwischen dem ganz mit sich einigen und dem demiurgisch 
tä t igen Gott , aber auch die zwischen der Ursache des Werdens bzw. der Zweiheit und der vollende-
ten R ü c k k e h r der Wel l des Werdens zur göt t l i chen Einheit." 
") Plato, 77m. 29 e. 
146 Jupiter u n d [uno 
werdenden Sein zu, das Hera außerha lb der „Hei l i gen Hochzeit" repräsen-
tiert 2 8 , sondern er will mit seiner Gemahlin die gemeinsame Teilhabe an den 
metaphysischen Potenzen feiern, die für den Kosmos der Ideen bestimmend 
sind. Kr gibt damit Hera , insofern sie das werdende Sem repräsent ier t , Antei l an 
der Schönhe i t der Ideen, die sie in der „He i l i gen Hochzeit" schon von sich aus 
symbolisiert, und auf die Zeus im Zustand des Schlafs aus eigener Kraft bezo-
gen ist 2 9 . 
Durch den gött l ichen Eros sind Zeus und Hera zu einem vollkommenen 
„amor mutuus" miteinander verbunden. Die Regel, die in ihrer Liebe verwirk-
licht ist, bleibt nicht privatistisch auf das höchste olympische Göt t e rpaa r 
beschränkt . Der ausgezeichnete Offenthchkeitscharakter ihrer Liebesvereini-
gung macht vielmehr deutlich, daß die Regel dieses „amor mutuus" die norma-
tive Gese t zmäß igke i t darstellt, nach der alles Seiende im Bereich des s innenfä l l i -
gen Kosmos Anteil gewinnt an der göt t l i chen Macht der Liebe, die ihre voll-
kommenste Verwirkl ichung in der Idee des Guten und der von ihr ausstrahlen-
den Schönhe i t gefunden hat. 
Die Allegorese der „He i l i gen Hochzeit" von Zeus und Hera, die Proklos for-
muliert hat, konnte von Lesern des 15. und 16. Jahrhunderts als Bes tä t igung der 
Lehre des Florentiner Neuplatonismus von der universalen kosmologischen 
Kraft Amors aufgefaßt werden. Dort erscheint der göt t l i che „amor sui" als 
Grund der Schöpfung . Er verleiht allem Seienden ein „des ider ium perfectionis", 
das als die Konsequenz seiner Teilhabe am Prinzip des gött l ichen „amor sui" 
aufgefaßt werden m u ß 3 0 . Es ist auch nicht zu verkennen, dals die von Ficino 
herausgestellte Doppelrolle der Venus ihr Vorbi ld in derjenigen Heras im Pol i -
teia-Kommentar des Proklos findet. Wie die Venus Ficinos tritt sie auf als die 
Erzeugerin allen Lebens in der Natur und als die Bewahrerin der im gött l ichen 
Einen begründe ten Schönhe i t . 
2S) Proclus, in Raup. I 137. 27 t. und hier Anm. 9. 
2') Zum Wechsel von Schlaf und Wachen hei Zeus vgl. Proclus, in Raup. I 135. 20 f.: der Scil la! 
verbildlicht ein Leben, das von allem in sieh defekten Dasein getrennt, weil vollkommen auf die 
Ordnung der Ideen bezogen ist. D e m g e g e n ü b e r ist das Wachen Bild der gö t t l i chen Fürsorge für den 
Kosmos (ebd. 135, 19). Zur Ambivalenz des Zeus als „mund i arehiteetus quodanimodo separatus" 
tind als „mund i dux, id est, anima" vgl. f icino, in Piatonis Phaedr., in: Ders., Opera II 1371. Cartari 
130: Jupiter als „div ina mente. . . . separato da tutte le cose del mondo . . . Staudts . . . in se stesstv 
quieto sempre, riposato e immobile" und als „an ima del mondo" d. h. als „spir i to custode e rettore 
LICI umverso". Die Ambivalenz des Zeus kommt auch darin /um Ausdruck, clals der Wechsel von 
nacktem O b e r k ö r p e r und bekleidetem Unterleib den Kenner de r mythographischen I radition an 
Porphyrios' De imaginibus erinnert. Ficino überse tz t den griechischen Text w ie folgt ins lateinische: 
„ X u d a apertaque habet superiora, quoniam conspieuus intelligentus superioribus est, inferiora 
teguntur, qina occultatur inferioribus creaturis" (Brief an Martinus Uranius = Opera I 935). Vg l , 
dazu Gyraldus 105 Dieses Mot iv wirkt in leichter Verstellung nach bei Bellori 54: „po iche , quäl 
suole mostrarsi ancora alle piü caste dee, seuopre egh la supenor parte del corpo, ed resto asconde 
nel manto paonazzo raecoghendo Lina gamba su la sponda e l'altra distesa a terra, . . ." . Zum 
Offenthchkeitscharakter der „He i l i g en Hochzeit" vgl. Proclus, in Raup. I 156,25 ff. und 140,2 ff. 
'•'-) Ficino. P F II II (1,105 ff.), .1 III 2, 161 und e b d . III 5, 165 f. etc. 
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Fs sind verschiedene, den Zeitgenossen Carraccis zugäng l i che Allegoresen 
der „Hei l i gen Hochzeit" von Zeus und Hera benannt worden, die entweder zur 
Deutung einzelner Bildelemente beitragen oder die allgemeine Atissageabsicht 
des Jupiter-Juno-Freskos präz i s ie ren können . Keine dieser Allegoresen darf 
beanspruchen, alle sinntragenden Zeichen des Bildes vo l l s tänd ig zu erk lä ren . So 
wird man für seine trigonometrische Kompositionsstruktur pythagoreische 
Gedanken heranziehen, die ihren exemplarischen Ausdruck in der Lehre des 
Timaios vom Teilungsprinzip der Weltseele gefunden haben. Auf den pythago-
reischen Kontext verweist auch das Mot iv vom „Haus des Zeus", in das wir auf 
dem Fresko Carraccis Einblick nehmen dürfen. Für die Färb- und Lichtbehand-
lung wäre auf die Genesisinterpretation Philons von Alexandrien, vielleicht 
auch auf die Schöpfungsf resken Michelangelos in der Sixtinischen Kapelle zu 
verweisen. Andere Details wie die Haartracht der Juno und ihre Präsenta t ion im 
ikonographischen Tvpus der Venus Urania lassen sich nur im Ausgang von Pro-
klos k lä ren . Alle Deutungen der „Hei l igen Hochzeit" stimmen jedoch darin 
überc in , d a ß dieses mythische Ereignis den Vorgang der We l t schöpfung verbild-
licht, die ihren Grund im göt t l i chen „amor sui" findet. Auf diesen Gedanken 
mag auch das Faktum verweisen, d a ß w i r einzig auf dem Fresko von Jupiter und 
Juno die Natur in „statu nascendi" erkennen, während sie auf den analog ange-
ordneten Fresken der Galerie als üppig entfaltete Landschaft zu sehen ist. Ein 
Blick aul die Fresken von Diana und Endvmion, von Venus und Anchises sowie 
von Herkules und Omphale ' kann die Aussageabsicht unte r s tü tzen , die dem 
Fresko von der „Hei l i gen Hochzeit" unterstellt werden darf. 
Das Fresko mit Herkules und Omphale (Abb. 34), das bei Bellori den Titel 
„Ercole e lole" t r äg t 2 , läßt sich auf das Fresko von Jupiter und Juno insofern 
beziehen, als es die Nachahmung des gött l ichen „amor su i" im menschlichen 
Leben verkörpern kann. In der Person des Herkules darf man eine Zusammen-
fassung und Steigerung der übr igen Darstellungen des Helden in der Galerie 
und im Camerino Farnese sehen. Dabei mtils das besondere Gewicht der Herku-
les-Gestalt innerhalb der Farnese-Mvthologie bedacht werden 3 . Es läßt sich des-
halb vermuten, dals Herkules, der im Camerino Farnese die Vollendung der 
„vita activa" und der „vita contemplativa" verkörpert , im Fresko von seiner 
Liebe zu Omphale den Gedanken einer Vervollkommnung des menschlichen 
Lebens veranschaulichen soli, in der die potentielle Differenz zwischen Theorie 
und Praxis übe rwunden ist. In Herkules ist einerseits der vollkommene Mensch 
') Für meine 1 iiulatur sch l i eße ich mich Ins Marz ik an a. a. O . . 151 t. Sie wird schon hei Tietze 
IS. 79), Foratti (a. a. O . 182) und Voss (a. a. O . 496) e rwähnt und von Mart in als Alternative erwo-
gen (Martin 91). 
2) Bellori 58. Marz i k weist darauf hin, d a ß der Kleidertausch, der auf dem Fresko Carraccis dar-
gestellt ist, nur mit dem Mythos von Herkules und Omphale. nicht aber mit dem von Herkules und 
lole verbunden werden kann. Insofern ist die von ihr vorgeschlagene I "itulatur sehr gut b e g r ü n d e t . 
Marz ik macht a u ß e r d e m aut a l l f ä l l i ge Verwechselungen und Vertauschungen zwischen beiden 
Mvthen bei verschiedenen Autoren des 15. und 16. Jahrhunderts aufmerksam. 
' i Marlin b und 16 ff. sowie Marz i k . a. a. O . 24. 
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im Sinne des ps.-herakliteischen Homer-Allegoresen zu sehen, der „Einge-
weihte in die Weisheit des Himmels" 4 . Andererseits ist er bei Cornutus ein Bild 
für den durchgangigen T(')\'o; ( „Spannung" ) des Weltalls, der dafür sorgt, dals 
die Natur durch ihre exzellente „virtus" an der Kraft des göt t l i chen Logos 
Anteil gewinnt'. Omphale gilt dort als Bild für die göt t l i che Stimme dieses 
Logos, der sich die Bewegungskraft des Weltalls unterordnet 6. In der Liebe von 
Herkules und Omphale wäre also unter dieser Voraussetzung die Subordination 
aller Dimensionen des menschlichen und des naturhaften Lebens (Kosmos) 
unter die Stimme der göt t l i chen Vernunft angedeutet. 
Zugleich kann dieses Fresko als Einführung in den Kontext der drei im 
Gewölbesche i te l dargestellten Mythen aufgefaßt werden. Dies ist im Blick auf 
die dort präsent ier ten Göt ter Merkur und Dionysos, aber auch in beztig auf die 
dämon i s che Gestalt des Pan zu belegen. Bevor dem Zusammenhang zwischen 
den genannten Gottheiten im einzelnen nachgegangen wird, seien aber zunächs t 
die Verklammerungen zwischen den Fresken der Frieszone durch Ü b e r l e g u n g e n 
zu den Bildern „Venus und Anchises" und „Diana und Endymion" verdeutlicht. 
Das Fresko von Venus und Anchises (Abb. 32) enthä l t eine Beziehung zu 
demjenigen von Jupiter und Juno. Wenn man seinem Referenztext 7, dem ps.-
homenschen Hvmntis auf Aphrodite, folgt, ergeben sich folgende inhaltliche 
Ähnl i chke i ten zwischen den beiden in der Galerie einander gegenüberges t e l l t en 
Mvthen. Zunächst war es Zeus selber, der Aphrodite das ihr bis dahin fremde, 
aber „süße Verlangen nach Anchises ms Herz gelegt" hat 8, damit sie „nicht ent-
behre die Freuden der menschlichen Brautnacht'"'. Aphrodite bereitet sich auf 
ihre Liebesbegegnung mit Anchises, dem „Helden von göt t l i cher S c h ö n h e i t " 1 0 , 
in ähn l i cher Weise vor wie Hera auf ihre Liebesbegegnung mit Zeus. Beide 
Ereignisse finden zudem am selben Ort statt, näml ich am Berge Ida" , der im 
landschaftlichen Hintergrund des Venus-Anchises-Freskos zu erkennen ist. 
A u l diesem Bild ist ein weltgeschichtlich folgenreicher Akt der Kondeszen-
' l Ps . - l leraklit, l'roh/.l Ion,. 33,1. 
') Cornutus X X X , S. IVO. Zinn reichhaltigen Spektrum der Bedeutungen, die im Bi ld-Denken 
der Renaissance mit Herkules verbunden werden k ö n n e n , vgl. Dieter Blume, Mythos und Wider-
spruch, I. Herkules und die Ambivalenz des Helden, in: Xatur und Antike in der Renaissance. Aus-
stellungskatalog F r a n k f . / M . 1985, 131-139. 
*) SVF I 314: „ H e r a k l e s bezeichnet die Spannung ( T O V I K ) des gesamten Kosmos, die der Natur 
S t ä r k e und Macht verleiht. Sie ist in der Tat unbesiegbar und unüber t re f f l i ch . Sie leih ihre Kraft mit 
und ist im Ganzen des Wellal ls seinen jeweiligen Feilen einsprechend als Schutzmacht g e g e n w ä r -
tig". Die Taten des Herakles werden mit denjenigen der Göt t e r verbunden, „dami t die Besonderhei-
ten /wischen Göt te rn und Heroen ununterscheidbar werden". Das l ö w e n f e i l verbildlicht die 
S t ä r k e , die Keule den Edelsinn des 1 leiden. Sein Dienst bei Omjshale zeigt, „dals sich die S t ä rks t en 
der \ ernunfl unterordnen und aus führen müssen , was sie gebietet". Omphale gilt als die Stimme 
(ötupi j ) der gö t t l i chen Vernunft , vor der Herkules in angemessener Weise „wie ein Weib . . . nieder-
fäl l t" . 1lerkules steht als die dem Weltall eigene Kraft bei Omphale im Dienst des gö t t l i chen Logos 
und seiner Wirkl ingsmacht. 
7) Nachweis bei Martin 92. 
s l Ps . -Homer , Hymnus l ' 5 3 l f . 
" i 1 bd. 47. 
i :) Ebd . 77. 
" l I bd. 5b IL; vgl. dazu Homer , Ilias 14, 1 7 2 ff. Der Berg Ida, der im Hintergrund des Freskos 
von Venus und Anchises zu sehen ist, war auch der Ort des Paris-L rteils. \ gl. dazu hier S. I5S ff. 
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den/ der in Venus verkörper ten gött l ichen Liebesmacht zu einem sterblichen 
„ H e l d e n " dargestellt. Im Zusammensein mit Anchises wird die Gött in zur Mut -
ter des Aeneas, der in der Antike, im Mittelalter und in der Renaissance als vor-
bildliche V e r k ö r p e r u n g der Tugenden „for t i tudo" und „pietas" galt. Unter die-
sem Aspekt knüpft das Fresko im Sinne einer Steigerung an die Bilder von Per-
seus an, weil die exemplarisch in Aeneas verkörper ten Tugenden hier direkt auf 
die Wirkung der gött l ichen Liebesmacht zu rückge führ t werden 1 2 . A u ß e r d e m 
gilt Aeneas in der für die Renaissance e inf lußre ichen Vergil-Exegese des Ficino-
Schü lers Cristoforo Landino als ein Mensch, der sich durch die Leitung des 
„amor divinus" von den Lastern der „vita volupttiosa" reinigt, sein Leben mit 
den „v i r tutes" der „vita activa" „schmückt" und schl ießl ich durch seine „sapien-
tia" („vita contemplativa") das ,summum bonum', näml ich die Vereinigung mit 
Gott , erreicht 1 3 . Der dem Bild eingeschriebene Vers aus der Aeneis Vergils 
„genus unde lat inum" 1 4 findet eine sprachliche Parallele in der Formulierung 
„genus ab love summo" 1 5 . Die G r ü n d u n g Roms und sein Anspruch auf Welt-
herrschaft werden damit auf den Willen Jupiters zu rückge führ t . Auch die Fami-
lie Farnese hat Venus als die Stammutter ihres Geschlechts geltend gemacht, so 
daß man dieses Fresko zusä tz l i ch als einen Hinweis auf politische Ambitionen 
der Familie des Auftraggebers verstehen kann 1 6 . 
Unter dem Aspekt des Gedankens von der Zuwendung der Göt ter zu sittlich 
und geistig ausgezeichneten Menschen ist das Fresko von Venus und Anchises 
mit demjenigen von Diana und Endymion verwandt (Abb. 33). Zugleich ver-
weist es durch dieses Thema auf die Fresken „Aurora und Cephalus" (Abb. 29) 
und „Der Seethiasos der Thetis" (Abb. 30) zu rück . Bellori hat die keusche 
Diana, die von den Freuden der Liebe nichts wissen w i l l 1 7 , parallel zu Jupiter vor 
seiner Liebesbegegnung mit Juno als eine Repräsen tan t in der göt t l i chen Erha-
benheit („maes tä" ) au fge f aß t 1 8 . Nun aber wendet sie sich Endymion zu, der sich 
im Schlaf von den Anstrengungen der Jagd erholt. Sem Schlaf wird von Bellori 
als Bild für seine intensive Betrachtung der „mot i" und „cang iament i diversi 
della Luna" gedeutet1'*. Die Beobachtung der Mondphasen gilt seit Aristoteles 2 0 
als Bild für die Zuwendung zum gött l ichen Grund alles Seienden. Endymion 
hat als erster gesehen, daß alle M e r k w ü r d i g k e i t e n , die den Gestaltenwechsel 
und die Bewegungen des Mondes charakterisieren, auf einem in sich konsisten-
'') Landino, Disp. Camald., 121: „Vene rem divinum amorem recte interpretabimur." 
'') L b d . 1 19; vgl. 136: „a perturbationibus annnum vendicare cupiens se paulatim a vitiis redimat 
et post varios errores in Italiani. id est ad veram sapientiam perveniat". 
14) Vergi l ius, Aeneis I 6. V g l . dazu Martin 92. Dempsev beg ründe t seine Auffassung vom satiri-
schen Charakter des Gesamtprogramms der Galerie im Ausgang von diesem Fresko, „Et nos cedamus 
amori", a. a. O . 368. 
11) Vergi l ius, Aeneis VI I 23. 
16) Martin 92 mit Berufung auf Bellori 57. Vg l . Marz ik , a. a. O . 148. 
'") Ps . -Homer , Hymnus l-j 16 f. \ g l . Bellori 56: „la piü casta dea". 
15) Bellori 54: „. . . Ne fra la gioia e gli amorosi modi la maes tä vien meno" (in beziig auf Jupiter 
und seinen Blick auf Juno). Vg l . damit ebd. 56: „. . . Diana la quä l e non piü gelida e schiva, ma tutta 
calda d'amoroso foco, . . .". 
") Bellori 56. 
• :) Aristoteles, Metaphysica A , 982b 15 ff. 
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ten Gesetz beruhen. Er hat den Menschen damit eine elementare Furcht genom-
men, die aus der offensichtlichen I r regu la r i t ä t dieser P h ä n o m e n e Nahrung 
bezog, näml ich die Sorge, in einer Welt leben zu müssen , in der die unberechen-
baren Gesetze des Zufalls regieren. Für Phnius ist Endymion deshalb geradezu 
ein G r ü n d u n g s - H e r o s kosmologischer Ra t iona l i t ä t . In dieser Funktion kann er 
mit Atlas verglichen werden, der Herkules in die Wissenschaft von den „h imml i -
schen Dingen" e in führ t 2 1 . Durch die mythographischen Werke von Comes und 
Gyraldus war die Auffassung Endvmions als „pnmtis inventor" kosmologischer 
Rat iona l i t ä t auch dem 16. Jahrhundert vertraut 2 2. Bei Piaton und Cicero 
schl ießl ich gilt der Schlaf des Endymion als Bild für die höchs te Verwirkl ichung 
der philosophischen Existenz, insofern sie mit dem Sokrates des platonischen 
„Pha idon" als „ars moriendi" definiert werden kann 2 3 . Zugleich antizipiert die-
ses Fresko die im Gewölbesche i te l der Galerie angeordneten Bilder von Gany-
med und Hyacinth (Abb. 23-24), die ihrerseits dem zentralen Deckenfresko mit 
Dionysos und Anadne prä lud i e ren . Wie Endymion zäh l en Ganymed und Hya -
cinth zu den „pueri dilecti superis", so d a ß die Götter bereit sind, sich um dieser 
Menschen willen ihrer selbst zu e n t ä u ß e r n 2 4 . Bedenkt man die vie l fä l t igen 
Z u s a m m e n h ä n g e zwischen den Themen der genannten Fresken, so zeigt sich, 
daß sie als metaphorische Darstellungen analoger Gedanken präz i s e miteinan-
der verknüpft sind. Sie entwerfen Bilder des göt t l i chen „ a m o r sui", der sich in 
der „crea t io" des Kosmos artikuliert. Sie zeigen aber auch, wie sich die göt t l i che 
Liebe im „descensus" zu „erhabenen" und tugendhaften Menschen bekundet. 
M i t ihren verschiedenen Akzenten verdeutlichen alle Fresken den einen Gedan-
ken von der göt t l i chen Kraft des Eros, des Schöpfers und Erhalters der Welt. 
Der enge Zusammenhang zwischen den Fresken der Galerie wird zusä tz l i ch 
dadurch vers tärkt , d a ß das Bild von Herkules und Omphale in einer besonders 
intensiven Weise mit den im Gewölbesche i te l veranschaulichten Mythen ver-
klammert ist. Dabei muß zunächs t noch einmal an die kosmologische Bedeu-
tung des Herkules als Bild für die „Kraft" des Weltalls erinnert werden, die sich 
der Stimme der göt t l i chen Vernunft unterwirft. Bei Seneca wird Herkules mit 
Dionysos (Liber) und mit Merkur parallelisiert, die auf zwei der Fresken des 
Gewölbesche i te l s als göt t l i che Hauptpersonen auftreten. Al le drei mythologi-
schen Gestalten verkörpern verschiedene miteinander verbundene Aspekte der 
„prima omnium causa" und der aus ihr hervorgehenden „ser ies inplexa causa-
2') Plinius, nat.hist. II 43. Vg l . dazu auch im vorliegenden Buch S. 31 f. 
") Comes 105 f. (mit einem Vergleich zwischen Herkules und Atlas), vgl. ferner Gyraldus 493. 
") Plato, Phaed. 72c und Cicero, Pose. 1 92. Bei Bellori (55) bekundet sich im Schlaf die unge-
wöhn l i che Schönhe i t des Endymion : „Ea bellezza d 'Endimione si contempla megho nel sonno, che 
l'arresta immobile a gli ocehi di Diana, . . .". Auch Diana häl t bei der Betrachtung des ruhenden 
Endvmion in ihrer Bewegung mne: „. . . anch'ella senza meto . . . per lo stupore". 
2 i) V g l . O v i d , Metam. X 152 ff. und 171. lerner luc ianus , Chandemus 7 (Ganymed) und ebd. 9 
(Hvacinth). „. . . unter allen Sterblichen, die jemals mit den Göt te rn Umgang zu pflegen g e w ü r d i g t 
worden, ist nicht ein einziger zu finden, der diesen Vorzug nicht seiner S c h ö n h e i t zu verdanken 
gehabt hä t te" (ebd. 7, Wieland a . a . O . III 419). Ein ähn l i ches Motiv klingt im ps.-homerischen 
Hymnus auf Aphrodite an: Ganymed ist von so unglaublicher S c h ö n h e i t , d a ß er sogar von den 
Unsterblichen wie ein Wunder betrachtet wird: Hymnus \ 203 ff. 
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tum" 2 ' . Dabei gilt Dionysos („Liber pater") für ein Bild der alles aus sich erzeu-
genden Kraft des Logos der Natur. Auf sie geht die Kont inu i tä t allen Lebens 
zu rück , die in der ununterbrochenen Lust auf Zeugung zum Ausdruck kommt. 
Herkules ve rkö rpe r t die Unbesiegbarkeit der im Weltall wirksamen Kraft , weil 
sie in dem Augenblick, in dem sie sich in der Hervorbringung aller ihr mögl i -
chen „opera" der sichtbaren Natur erschöpft zu haben scheint, in das Feuer 
z u r ü c k k e h r t , das für die Stoa den reinen Logos des Kosmos verkörper t . Merkur 
hingegen repräsen t i e r t die „ ra t io" des kosmischen Logos, der in seiner Fäh igke i t 
den Regeln von Zah l , Ordnung und Wissenschaft folgt 2 6 . 
Auch das Fresko von Pans Opfer an Diana (Abb. 35) kann in diesen gedankli-
chen Kontext einbezogen werden. Im 15. Kapitel des 2. Buches der Fasten 
Ovids, die Ors in i , aber auch anderen mythographisch Interessierten um 1600 
vertraut gewesen s ind 2 7 , wird der Mythos von Pan zunächs t direkt mit demjeni-
gen von Herkules und Omphale in Verbindung gebracht, und zwar so, d a ß sich 
dadurch ein enger Zusammenhang mit dem Mvthos von Dionysos ergibt. Ovid 
beantwortet an der genannten Stelle die Frage nach der Bedeutung des römi-
schen Luperkalienfestes 2 8 , indem er zu k lä ren versucht, warum die Teilnehmer 
an diesem Fest nackt auftreten. laue seiner Antworten nimmt Bezug auf den 
Mvthos vom Kleidertatisch zwischen Herkules und Omphale, der auf dem 
Fresko von Annibale Carracci dargestellt ist 2 9 . Pan beobachtet Herkules und 
Omphale bei einem heiligen Ritus, der nach lydischer Sitte zu Ehren des Diony-
sos gefeiert wird. Sie schreiten gemeinsam zur Grotte des Gottes, in der O m -
phale ihren Gatten mit ihrer Tunica bekleidet, wäh rend sie von ihm die schwere 
Keule und das Löwenfe l l empfängt . In dieser Verkleidung begibt sich das Paar 
gemeinsam zur Ruhe und verhä l t sich dabei so, d a ß es das Fest des Weingottes, 
das in der Frühe des kommenden Morgens beginnt, im Zustand der Reinheit 
feiern kann. W ä h r e n d das Paar schläft , wird es von Pan gestört . V o m Anblick 
der Omphale ver führ t , näher t er sich in der Dunkelheit dem Herkules, weil er 
in Unkenntnis des Dionysos-Rituals unter der Tunica die lydische König in und 
unter dem schreckenerregenden Löwenfel l den griechischen Heros vermutet. 
Seine Sehnsucht nach N ä h e zu der göt t l i chen Stimme, die in Omphale verkör-
pert sein kann, wird also in diesem Fall ent täuscht . Erst im Opfer an Diana 
gelangt Pan zur Erfü l lung seines Wunsches nach einer unmittelbaren Beziehung 
auf die Erhabenheit der göt t l i chen Rea l i t ä t . Sein Irrtum, der den Herkules dazu 
veran l aß t , ihn im Schlaf unwirsch zu Boden zu s türzen , läßt Pan selber 
2 ') Seneca, De beneficiis IV 7,2. 
2 b) Ebel. IV 8,1. Seneca nennt auch den Grund , warum ein und dieselbe Kraft des gö t t l i chen 
Eogos der Natur im Mythos mit verschiedenen Namen bezeichnet werden kann: „tot appellationes 
eius possunt esse uuot munera" (IV 7,1 I ) . Dort auch zur „appe l l a t i o" dieser Kraft als Jupiter. 
2~) Fulvio O r s i n i bezieht sich in seinen Anmerkungen zum Kalendariwn rustiewn Famesianum 
(Romae 1594) direkt auf Ovids „ l a s t e n " . 
2 S) V g l . dazu das Eresko vom römischen I uperkahenfest aus der Schule der Carracci (die Autor-
schaft ist umstritten, vgl. dazu Malafarina a. a. O . 99) im Bologneser Palazzo Magnani . 
") V g l . dazu M a r z i k , a. a. O . 154 I. Sie bemerkt zu Recht, d a ß dieses Mot i v nicht als Ausdruck 
sexueller „ H ö r i g k e i t " oder der „ V e r w e i c h l i c h u n g " des Herkules zu verstehen ist. 
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erschrecken, so d a ß er durch seine Reaktion das ruhende Paar aufweckt. Her-
kules und Omphale lachen jedoch freundlich über Pan, weil sie in seinem Irr-
tum eine angemessene Vorbereitung auf das beginnende Dionysos-Pest sehen 3 3 . 
Unter diesem Aspekt darf man das .Musikinstrument in der Hand des Herkules 
als Antizipation des bacchantischen Tanzes im zentralen Deckenfresko verste-
hen, der vom geschlagenen Tamburin begleitet w i rd 3 1 . 
Ovid will k l ä ren , warum Pan Kleidung haßt und deshalb von seinen A n h ä n -
gern im Zustand der Nacktheit verehrt werden wi l l . Einer der G r ü n d e da fü r ist, 
daß Pan sich selber durch Kleidung zu einem Irrtum hat ver führen lassen, weil 
er Omphale gesucht, aber Herkules gefunden hat. Diese Antwort hat mit dem 
gleichnamigen Bild der Gal lena Farnese nichts zu tun, weil hier der Mythos von 
Pan gar nicht dargestellt ist. Die Antwort Ovids aber macht ve r s t änd l i ch , in wel-
cher Beziehung dieses Fresko zum Bild vom Tr iumph des Dionysos steht. Vor 
allem aber läßt sich von Ovid aus k lä ren , daß das einheitsstiftende Pr inzip für 
die Anordnung der Bilder in der Galerie nicht den dargestellten Mythen zu ent-
nehmen ist, insofern man sie als in sich abgeschlossene narrative Einheiten auf-
faßt. Wi r sind vielmehr gehalten, uns an solche Texte zu erinnern, die Bezie-
hungen zwischen Mythen herstellen, die prima facie nicht miteinander verbun-
den sind. Die Fruchtbarkeit dieser Interpretationsmaxime wird sich bei der 
Besprechung der Fresken im Gewölbesche i te l erneut b e w ä h r e n . Theoretisch 
läßt sie sich auf die rhetorische Regel der periodischen Gliederung von R e d e -
„corpora" zu rück führen . Danach verleiht die Kunst der „compos i t i o" von Wor-
ten und Satzteilen zu einem verbundenen Ganzen der Rede „bes t immte Rieh-
men und Sehnen", die ihr „Spannung" und „ S c h w u n g " mittei len 3 2 . Sie findet 
ihre Vollendung in der „con loca t io" von Worten, die bereits als für die Rede 
geeignet „geprüft und ausgewäh l t " worden s ind 3 3 , zu einem „ambi tus" 
( „ U m g a n g " ) oder zu einem „ R u n d w e g " („c i r cumi tus" ) , der dem H ö r e r deutlich 
macht, inwiefern einzelne „Gl ieder" und „Abschni t te" die „ U m f a s s u n g " („com-
prensio"), den „Zusammenha l t " („cont inuat io" ) bzw. die „ U m g r e n z u n g " („cir-
cumscriptio") des Gesagten bezeichnen 3 4 . Auf diese Weise entsteht eine „weit-
r äumige Anlage" aus sinntragenden „Tei len" , die wie „ m e m b r a " zu einem „cor-
pus" verbunden sind. Wenn sich die dargestellte „h i s to r i a " auf „uns icherem 
Boden bewegt", sorgt die periodische V e r k n ü p f u n g der sinntragenden Elemente 
50) O v i d , Fasti II 305-358. Zum Kleidertausch ebd. 319 ff. Der Mythos wird a u s d r ü c k l i c h als 
„anticjua fabula ioci plena" bezeichnet (ebd. 304). 
3 1) Ma rz i k sieht in diesem Attribut ein Symbol der Ehe zwischen Herkules und Omphale . Ihr ent-
stammt Tyrrhenus, der Ahnherr der Etrusker. Die I anlese hä t t en auf diese Weise umstrittene 
Ansprüche auf Bes i t z tümer im ehemaligen Siedlungsgebiet der Etrusker geltend machen wollen, 
a . a . O . 155. 
32) Quint ihan, inst. orat. IX 4,9: „cil iare mihi compositione velut ammentis quibusdam nervisve 
intendi et concitan sententiae videntur. ideoque eruditrssimo cuique persuasum est, valere eam (il i in-
mum non ad delectationem modo, sed ad motum quoejue animorum". 
") Ebd . I X 4,58: „ C o n l o c a t i o autem verba iam probata et electa et velut adsignata sibi debet 
conectere". 
u ) Ebd. IX 4, 124. V g l . dazu auch Cicero, Orator 61,224. 
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dafür , „daß sie sich gegenseitig an der Hand halten" und dadurch „s icherer 
gehen, einander halten und gehalten werden" 3 5 . 
") Quint i l i an , a. a. O . I X 127-129. Für eine eher psvchologisierende Deutung der Relationen 
zwischen den einzelnen Bildern der Fneszone in der Gal lena Farnese vgl. Martin 93. 
X . D I E E R E S K E N I M G E W Ö L B E S C H E I T E L 
Aufgrund des Organisationsprinzips, das der Anordnung der Eresken im 
Raum der Galleria Farnese zugrundeliegt, ist zu erwarten, d a ß die drei zentra-
len Bilder im Gewölbesche i te l das gedankliche Konzept des Gesamtprogramms 
im Modus äußers te r Verdichtung zusammenfassen. In dieser Annahme stimmen 
alle bisherigen inhaltlichen Deutungen des römischen Hauptwerks Annibale 
Carraccis übere in . John Rupert Mart in sieht in der Folge der drei absch l i eßen-
den Fresken einen Hinweis auf Ficinos Lehre von den drei Grundformen der 
Liebe. Dabei faßt er die Gestalt des Pan als Bild für den „amor ferinus", Paris 
als Symbol für den „amor humanus" und Dionysos als V e r k ö r p e r u n g des „amor 
divinus" auf1. Mart in verbindet Ficinos Liebesphilosophie mit der aristoteli-
schen Auffassung von den drei Grundformen des menschlichen Lebens und 
weist darauf hin, daß die Wah l zwischen „vita voluptuosa", „vita activa" und 
„vita contemplativa" in der mythographischen Tradit ion am Mvthos des Paris-
urteils verdeutlicht worden ist. Seiner Darstellung kommt deshalb für das Ver-
s tändnis des Gesamtprogramms der Galerie eine Sch lüsse l funkt ion zu 2 . Im 
Fresko von der V e r m ä h l u n g zwischen Dionysos und Ariadne sind alle drei 
Grundformen der Liebe im Sinne Ficinos gleichzeitig präsent , so daß man in 
diesem Bild einen H ö h e p u n k t sehen kann, der alles Übr i ge an Bedeutung über -
trifft 3 . 
Der Bezug zwischen den Fresken des Gewölbesche i t e l s wird von I. Marz ik 
eher noch enger aufgefaßt als von J . R. Mart in . Nach ihrer Ü b e r z e u g u n g „kann 
mit Hilfe dieser drei Szenen die neuplatonische Triade - emanatio, raptio, 
remeatio — bildlich sichtbar gemacht werden", und zwar in einer Weise, die auch 
die Anordnung der Körpe rbewegungen der dargestellten mythologischen Perso-
nen bestimmt. Danach wird „durch das Pan-Diana-Bi ld . . . der Abstieg der 
Seele in die Welt der Materie gezeigt (emanatio), durch die Paris-Merkur-Szene 
ihr Bestreben, zu ihrem Ursprung z u r ü c k z u k e h r e n (raptio oder conversio), und 
durch den Tr iumph des Bacchus und der Ariadne ihre R ü c k k e h r und ihre Verei-
nigung mit Gott (remeatio)" 4. Beide Deu tungs ans ä t z e sollen im folgenden auf-
genommen und durch das Bedenken mög l i che r Alternativen erweitert und z. T . 
modifziert werden. Die drei absch l i eßenden Fresken des Gewölbesche i te l s sind 
dabei zum einen als Sch lußk l ause l eines syntaktisch gegliederten Redekörpe r s 
aufzufassen, der dem H ö r e r „amor" als den Grund der Welt, aber auch als 
Movens und Ziel menschlichen Lebens vor Augen führen wi l l . Zum anderen ist 
in diesen Fresken der steigernde Ausklang einer „Rede" zu sehen, die den 
') Martin 113 ff., insbes. 122 ff. 
2) Ebd. 124. 
>) Ebd . 123 f. 
J) Marz ik , a. a. O . 192. 
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„Höre r " nicht nur belehren, sondern durch die Schönhe i t ihrer „forma" an sich 
binden und durch die Konvenienz zwischen Inhalt und Form in „gött l iche 
Begeisterung" versetzen w i l l 5 . Die Fresken des Gewölbesche i te l s bilden also das 
Äqu iva l en t zur rhetorischen „perora t io" , die das zuvor in der „nar ra t io" und 
„a rgumen t a t i o " Entfaltete durch die freie Entfesselung der Affekte des 
„ H ö r e r s " zum eindrucksvollen Absch luß bringt. Sie bezieht sich dabei im Sinne 
einer steigernden „repet i t io" und „congrega t io" auf das bereits Gesagte z u r ü c k 6 
und verfolgt dabei nicht so sehr die Absichten des „docere" und des „de lec tare" , 
sondern vor allem die des „pe rmove re" 7 . Als das „Dach" des zuvor errichteten 
„ G e d a n k e n r a u m e s " 8 knüpft die „perora t io" an das allegorisch Gesagte an und 
bringt es durch die Betonung seines anagogischen bzw. tropologischen Sinnes 
zur Vol lendung 9 . 
1 . Pans O p f e r an D i a n a 
Pan gehör t zu jenen Bildgestalten, die wie Amor, Herkules, Merkur und 
Diana in der Galleria Farnese häuf iger als einmal auftreten und deswegen einen 
ganzen Komplex von Bedeutungen auf sich konzentrieren. Pan steht dabei stets 
für die Ambivalenz der Natur , die, obwohl von elementaren Affekten des 
Begehrens bewegt, dennoch der Läu te rung durch „Kunst" und damit der Orien-
tierung an Prinzipien göt t l i cher Vernunft fähig ist. Dem 16. Jahrhundert war 
eine derartige kosmologische Deutung des Gottes Pan auch im Kontext des 
eher peripheren Mythos von seinem Opfer an Diana ge läuf ig . N . Comes sieht in 
diesem Ereignis ein Bild für die Formung der in Pan verkörper ten „mater ia 
') V g l . dazu Torquato Tasso, Conclusioni amorose III, in: Ders. , Dialoghi, a cura di Fttore M a z -
zali , Tor ino 1976, 296 (t.II): „La bellezza allettare tutte le cose, nelle quali risplende, e rapirle a sc 
con impeto di amoroso desiderio". Z u diesem Mot iv bei Agucchi und Bellori vgl. im vorliegenden 
Buch S. I 3 f. und 16. 
*) V g l . Quint i l i an , inst. oral. V I I, I 1. Die „pe ro r a t i o " ist der „ c u m u l u s " ( „ F l ö h e p u n k t " , „Krö-
nung") und die „conc lu s io" der gesamten Rede, weil sie ihre wichtigsten „res" dem H ö r e r durch 
„repe t i t io" und „ c o n g r e g a t i o " , aber „cum pondere" vor Augen führt : „ m e m o r i a m iudicis reficit et 
totam simul causam ponit ante oculos, et, etiam si per singula minus moverat, turba valet". \ gl. 
dazu auch Cicero , De inventione I 32, 98 f. zur „ e n u m e r a t i o " , die im Lall der Galleria Farnese als 
Form der „ c o n c l u s i o " am ehesten in Frage kommt: „per quam res disperse et diffuse dictae unum in 
locum coguntur et reminiscendi causa unum sub aspectum subiciuntur". 
') V g l . d a f ü r Quint i l i an , inst. orat. VI 2,8. Die Steigerung vom einfachen zum intensiven Affekt 
ist das Zie l der „pe ro r a t i o " . 
s) Zum Begriff des architektonisch konzipierten „ G e d a n k e n r a u m e s " in der mittelalterlichen 
Äs the t i k vgl. Friedrich Ohls' , Vom geistigen Sinn des Wortes im Mittelalter, in: Ders. , Schriften zur mit-
telalterlichen Bedeutungsforschung, Darmstadt 1977, 15 ( „ W o r t b e d e u t u n g s r a u m " , der durch den 
Wortsinn fundiert, durch den allegorischen seitlieh begrenzt, durch den anagogischen ü b e r d a c h t 
und durch den moralischen Sinn „ge fä rb t" wird); vgl. dazu auch Ders. , Die Kathedrale als Zeiten-
raum. Zum D o m von Siena, ebd., 176-191. 
') V g l . dazu die Hinweise von Br inkmann, Mittelalterliche Hermeneutik a. a. O . , 230 ff. Die K o n -
kretisierung dieser auch mittelalterliehen Tradition hat man sieh in der Galler ia Farnese so vorzu-
stellen, dal ! hier das „ H a u p t " des Raumes mit I.ukian (De domo 8) als das Analogem zum „ H i m m e l 
mit Sternen" aufzufassen ist, „deren Funkeln b loß durch die Z w i s c h e n r ä u m e eine zugleich so ange-
nehme und p r ä ch t i g e Wi rkung tut" (Wiekand, a. a. O . Bd. III 12b). V g l . damit im verhegenden Buch 
S. 54 ff. mit den Hinweisen auf Cicero . 
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rerum omnium naturalium" durch die Gese t zmäß i gke i t en , die in den Bewegun-
gen der caelestischen Gestirne e insch l ieß l i ch des Mondes (Luna = Diana) ver-
körpert sind. In der Kraft dieser kosmischen Gesetze erzeugt die Natur auch in 
der sublunaren Welt die gesamte lu l l e ihrer besonderen Gestalten 1 . 
Das Fresko Carraccis (Abb. 35) bekrä f t i g t diesen Gedanken dadurch, daß 
man an der Gestalt des Pan in Übe r e in s t immung mit der mythographischen 
Tradit ion deutlich zwischen einer „pars inferior" und einer „pars superior" 
unterscheiden kann. Der untere Te i l seines Leibes ist durch tierhafte „deformi-
tas", der obere durch menschenähn l i che Schönhe i t charakterisiert 2. Bellori spielt 
auf diese ambivalente Qua l i t ä t Pans an. E r bezeichnet näml ich den arkadischen 
Hirtengott als einen „dio . . . ferino e deforme", dessen Gesicht im Opfer an 
Diana „menschl iche Form" bewahrt 3. Dargestellt wä re damit der Vorgang, in 
dem der „häß l i che" Gott seine „Schönhe i t " gewinnt, also die Integration einer 
zur „deformi tas" tendierenden Natur in den Kontext göt t l i cher Vol lkommen-
heit. Als Repräsen tan t der „natura omnium rerum" 4 ist Pan jedoch der Schön-
heit nicht im Grad jener Vollkommenheit fähig , die den intelligiblen Formprin-
zipien des Seienden zukommt. Er bleibt als ein in der Natur wirkender Gott 
vom gött l ichen Prinzip aller Rea l i t ä t im Sinne des Piatonismus unterschieden. 
Die Menschenähn l i chke i t seiner „pars superior", die nicht zu einer qualitativen 
V e r ä n d e r u n g seiner „pars inferior" führt , zeigt Pan in der Rolle eines „Diener s" 
oder eines dem Eros vergleichbaren „Da imon" , der einer Leitung durch die 
Formprinzipien der göt t l i chen Vernunft bedürf t ig ist'. 
Die internen Gese t zmäß igke i t en der göt t l i chen Vernunft, die nach platoni-
scher Auffassung erst zum „ H e r v o r g a n g " aus sich veran laßt werden müssen , 
sind auf dem Fresko Carraccis in der Gestalt Dianas verkörper t . Ihre Bereit-
schaft zu einem „descensus" im kosmologischen Sinn wird dadurch angedeutet, 
d a ß mit ihr „die keuscheste aller Göt t innen von den Sternen herabsteigt und 
sich aufmacht, den wilden und unfö rmigen Gott zu suchen und aus seiner Hand 
ein Bündel Wolle seiner we ißen Herde in Empfang zu nehmen". Obwohl sie 
zunächs t teilweise in einer Wolke verhül l t gewesen zu sein scheint, gibt sie sich 
Pan und dem Betrachter des Freskos durch ihre Attribute deutlich als die Gött in 
der Jagd zu erkennen. V o r allem aber „öffnet sie ihre rechte Hand , um ihre 
Freude am Anblick der we ißen Masse zu bekunden, die ihr der ,monstruoso 
amante' en tgegenhä l t " . Ihr geneigtes Haupt und ihr freundliches Lächeln zeigen 
an, d aß sie nun „nicht mehr stolz und störr isch, sondern gnäd ig und güt ig 
') Comes 140. V g l . d a f ü r Henr ik Brummer, Pan Platonicus, Kunsthist. Tidskrift 55 (1964), 59: 
„Pan . . . accumulates the celestial influences on earth, and is therefore the link between the divine 
and the earth". Z u Pan im Denken des italienischen Neuplatonismus vgl. Patricia Merivale, Pan the 
Goat-God. H i s My th in Mode rn Times, Cambridge (Mass.) 1969, 1 1 ff. und Al len , The Platonism of 
Marsilio Ficino, a a. O . 36 ff. 
2) Comes 139, vgl. Gyraldus 619 f., antike Quel le : Cornutus X X V I I , I4S. 
>) Bellori, 53 f. 
4) So Fulvio Ors in i in: Iunius Philiargus in Bucolica et Georgica Vergi/ii notae, Romae 15X7, 252. 
') V g l . dazu hier die A n m . 2 und Al len , lhe Platonism . . ., a. a. O . , 59 f. 
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gestimmt ist bei der Entgegennahme dieses Geschenks" 6 . Dieser Wandel in der 
inneren Disposition Dianas, von dem Bellori berichtet, erinnert an ihr Verhä l t -
nis zum Schäfer Endymion (Abb. 33). Die Konzeptoren des ikonographischen 
Programms waren nachweislich mit dem Vergi l -Kommentar des Servius ver-
traut 7. Dor t aber wird, wie schon I. Marz ik gezeigt hat, die Mythe von Pan und 
Diana als eine i r r tüml iche Variante des Mythos von Diana und Endymion cha-
rakterisiert 8. M a n darf deshalb annehmen, d a ß beide Eresken in der Galleria 
Farnese auf der Ebene ihrer Bedeutungen miteinander verwandt sein sollen. Pan 
w ä r e dann als eine „repet i t io cum pondere" (Quintilian) der mit dem Namen 
„ E n d y m i o n " bezeichneten „res" aufzufassen. Er steht als Inbegriff der Natur 
dem „pr imus inventor" ihrer Bewegungsgesetze gegenüber . E in anderes Ver-
hä l tn i s der Aff inität wird erkennbar, wenn man den Zusammenhang des Fres-
kos von Pan und Diana mit den Darstellungen des Mythos von Herkules und 
Omphale sowie von Merkur und Paris vergleicht. Zusätz l i ch muß bedacht wer-
den, d a ß der Gott Pan auch auf dem Fresko von Dionysos und Ariadne ein letz-
tes M a l in Erscheinung tritt (Abb. 37). Aus der Aufmerksamkeit auf diese Ver-
klammerungen läßt sich erst verständl ich machen, aus welchen Gründen der 
Prä sen ta t ion des eher unbedeutenden Mythos vom Opfer Pans an Diana in der 
Galerie ein besonders herausgehobener Platz zukommt. 
Eine Beziehung zum Herkules-Omphale-Fresko (Abb. 34) ergibt sich bei der 
Lek tü re von Ovids „Fas ten" 9 . Im scheiternden Bemühen Pans um eine Annähe -
rung an die in Omphale repräsent ie r te Stimme der göt t l i chen Vernunft kann ein 
Vorspiel zu seinem Opfer an Diana gesehen werden. In der zunehmenden N ä h e 
zu den erhabenen Gottheiten Diana und Bacchus schwindet die I r r i t a t ionsanfä l -
ligkeit des Naturgottes, die noch das freundliche Ge lächter von Herkules und 
Omphale erregt hatte. Ovids „Fasten" beantworten im 2. Buch die Frage nach 
der Bedeutung des römischen Luperkalienfestes. Sie wird dort aber nicht nur 
durch den Mythos vom Kleidertausch zwischen Herkules und Omphale beant-
wortet, sondern auch durch den Nachweis, d a ß dieses Fest an einen der ältesten 
Kulte der griechischen Religion erinnert. Pan ist ä l ter als Zeus und wird länger 
als Artemis verehrt 1 0 , so d a ß sein Kul t der f rühesten , noch kunstlos einfachen 
Epoche der menschlichen Geschichte zuzuordnen ist. Auch im Stand der Ziv i l i -
sation vermittelt ein re l ig iöses Fest, das den „deus nudtis" feiert, eine unmittel-
bare Be rührung mit den Kräften des Ursprungs aller Rea l i t ä t , deren Reinheit 
durch die Nacktheit der Teilnehmer an den rituellen Laufwettbewerben des 
L.uperkalienfestes symbolisiert und ve rgegenwär t i g t wird. Wei l Pan an die 
u r sprüng l i chen Kräfte aller Wirkl ichkeit erinnert, ist es sinnvoll, ihn, der hin-
sichtlich seines Alters mit Eros zu vergleichen ist und von dem er sich gern 
b) Bellori, 53. Marz i k verweist auf die Allegorese dieses Mythos bei Fraunce und Bacon: a. a. O . 
195. Dort wird der kosmologische Sinn des „de s censu s " der Diana zu Pan betont. 
') V g l . im vorliegenden Buch S. 51 f., A n m . 16. 
s) Marz ik a. a. O . 195, A n m . 6. 
" l Vg l . im vorliegenden Buch S. 151 ff. 
, : ) O v i d , Basti II 288 f. 
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besiegen l äß t 1 1 , im Zentrum der Galerie in einer Geste der Verehrung für eine 
der erhabensten Gottheiten des Olymp auftreten zu lassen. 
Zum Fresko von Merkur und Paris (Abb. 36) ergibt sich eine Beziehung, weil 
Pan der Sohn des Göt te rboten ist. Ficino hat deshalb im Hirtengott den Stell-
vertreter Merkurs im sublunaren Bereich des Weltalls gesehen 1 2. D a die K o n -
zeptoren des ikonographischen Programms der Galleria Farnese die ps.-homeri-
schen Göt t e rhymnen gekannt haben, ist ein Blick auf den Hymnus an Pan nütz -
lich, um die Bedeutung dieser Gestalt im Zentrum der Galerie noch genauer ein-
schätzen zu können . Pan wird dort als Wanderer, J ä g e r und Musiker gefeiert. 
Er musiziert zum Tanz und Gesang der Nymphen, tritt in ihren Reigen und ver-
leiht ihm dadurch gleichsam rhythmische Konstanz 1 3 . Der von Pan geordnete 
Tanz der Nymphen, die niedere vegetative Kräfte der Natur ve rkörpe rn , wird 
damit zum Hymnus „auf die seligen Götter und auf den weiten Olymp" , vor 
allem aber zum Hymnus auf Hermes, den Vater Pans 1 4 . Hermes ve rkörpe r t im 
Hymnus an Pan die Fäh igke i t zur Einsicht in den ambivalenten Charakter der 
vegetativen und animalischen Natur , die sein Sohn exemplarisch verkörper t . 
W ä h r e n d sich die Bewohner Arkadiens vor Pan fürchten, weil er „wunder l i ch 
aussah, z i egenfüß ig und doppelt g e h ö r n t " 1 5 , erkennt der Vater in seinem Sohn 
ein Bild für die dionysischen und erotischen Potenzen der Natur. Auch die übri-
gen olympischen Götter anerkennen in Pan eine Kraft, die mit Eros, Dionysos 
und Aphrodite besonders intensiv verwandt ist 1 6 . Dionysos ist deshalb auch der-
jenige, der sich beim Anblick des kleinen Pan, den sein Vater den olympischen 
Göttern vorgestellt hat, am meisten vergnügt . Pan wird für alle Gottheiten zum 
Inbegriff der Lust an den vitalen Tr i ebkrä f t en des naturhaften Daseins 1 7 . In der 
Feier seiner Lust aber ordnet sich Pan vollkommeneren Gottheiten unter, die im 
Rahmen der Galerie durch Amor , Diana und Dionysos verkörper t sind. 
2. P a r i s und M e r k u r 
D i e A u f f o r d e r u n g z u m „ b o n ti m i u d i c i ti m " ti n d sei n e 
e x e m p l a r i s c h e V e r w i r k l i c h u n g in der K u n s t 
Carraccis Darstellung des Paris-Urteils (Abb. 36) weicht von der ikonogra-
phischen Tradit ion dadurch ab, d a ß die drei Göt t innen , die sich im Mythos um 
den Preis vollkommener Schönhe i t bewerben, nicht in eigener Person als Bi ld-
") V g l . dazu hier S. 109 und Abb . 20. 
u ) V g l . in diesem Kapitel die A n m . 5. 
'•'') Ps . -Homer , Hymnus Nr. 19. Auf Pan, Vers 22 ff. 
"•) Ebd. 27 f. 
15) Ebd . 36 ff. 
") Ebd. 40 ff. 
") Zur Kennzeichnung Pans als „Sa tu tov" vgl. ebd. 22. Er wird dadurch dem „ D a i m o n " Eros 
vergleichbar, der in Piatons „ S y m p o s i o n " das Thema aller Reden darstellt. Zur Kennzeichnung 
Pans als eines Gottes, der wie Aphrodite „gern lacht" ebd. 37. V g l . damit das g ä n g i g e Attr ibut der 
<pi/.ouuf;ir)i)c 'AtppoSlTTI, das in der Ibas häuf ig aufgenommen wird und auch im ps.-homer. H y m -
nus auf die L i ebesgö t t in erscheint: Hymnus V, 56. 
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gestalten auftreten 1. Es ist deshalb anzunehmen, dals dieses Fresko nicht die 
Entscheidung des Paris für Aphrodite verherrlichen, sondern auf den exzeptio-
nellen Charakter des Urteils hinweisen wi l l , das dem Sohn des Priamos im M y -
thos zugemutet wird. Hermes ist die göt t l i che Hauptgestalt des Bildes. E r steigt 
als „ m e s s a g g i e r o " 2 des Zeus vom Himmel herab, um Paris zum Richter im Streit 
zwischen Aphrodite, Hera und Pallas Athene zu ernennen, über dessen Entste-
hung uns u.a. Lukian informiert hat. 
Die Entscheidung des Paris für die Liebesgöt t in ist bereits in der Antike 
Gegenstand vie l fä l t iger Kr i t ik gewesen. Im 5. Heroiden-Brief Ovids spielt 
Oenone, die ehemalige Gefährt in seines Hirtenlebens, auf dieses Ereignis an 3 . 
Nach ihrer Auffassung kann nur die Liebe einfacher Hirten g lück l ich sein. 
Ambi t iö se Liebesverbindungen geraten zwangs l äu f i g in den Kontext politischer 
Auseinandersetzungen, so d a ß sie kriegerische Handlungen aus lösen können . 
Im 16. Heroiden-Brief gesteht Paris selber, daß er, ein einfacher Hi r t , als „arbi-
ter . . . formae" zwischen drei olympischen Gottheiten über forder t gewesen sei 4. 
Bei seinem Blick auf die drei göt t l i chen Frauen habe er feststellen müssen , daß 
jede von ihnen den Siegespreis einzigartiger Schönhe i t verdiene'. Seine Ent-
scheidung für Venus sei daher nicht rationalen Kriterien gefolgt, die bei der 
Beurteilung des göt t l i chen Schönen ohnehin versagen, sondern sie sei von dem 
verführer i schen Versprechen der Liebesgöt t in bee inf lußt worden, die ihn mit 
der Schöns ten aller sterblichen Frauen habe verbinden wollen 6 . Paris sieht des-
halb in Helena eine der Venus nicht nur ähn l i che , sondern eine ihr an Schönhe i t 
übe r l e gene Frau 7 . In dieser E inschä tzung zeigt sich seine Verblendung, die in 
dem Wahn zum Ausdruck kommt, als Phrygier, d. h. als Verwandter seiner in 
der Gal lena Farnese ebenfalls vertretenen Stammesgenossen Ganymed 
(Abb. 24) und Anchises (Abb. 32) zur Verbindung mit einer Frau von fast mehr 
als gö t t l i che r Schönhe i t berufen zu sein 8. Auch Helena wirft Paris Blindheit vor, 
obwohl ihr doch das Urte i l ihres zweiten Gatten schmeicheln könnte . Nach 
ihrer Uberzeugung hat er sich näml ich allein aus unüber l eg tem Wagemut, nicht 
etwa aufgrund eines übe r r agenden Sehve rmögens oder gar aus Herzenssicher-
heit für Venus entschieden 9. Helena leidet darunter, d a ß sie nicht um ihrer 
selbst willen geliebt wird, sondern nur als Folge ihrer Verstrickung in eine 
Handlung , die ihrem Gemahl ein Urtei l über die Schönhe i t von „cea lest ia cor-
pora" abverlangt hat. Sie erkennt, d a ß die Eiebe des Paris zu ihr der humanen 
') Z u diesem Bildmotiv vgl. Martin 1 14 mit dem Hinweis auf ein m ö g l i c h e s literarisches Vorb i ld 
für diese ikonographische Besonderheit bei Apuleius, Metam. X 30. Wer den lest weiterliest, 
erkennt aber, dals dort die Auftritte der Göt t innen aus führ l i ch geschildert werden: Juno: 30,6, 
Minerva 30,7 und Venus 31. 
2) Bellori 52 und Lucianus, Deantm iudicium und Ders. , Dialogi marini V . Für den Zusammen-
hang zwischen diesem Mythos und der V e r m ä h l u n g von Thetis mit Peleus vgl. hier S. 125 f. 
') O v i d , Heroidum epistnlae V 35 f. 
') E b d . X V I 69. 
') E b d . X V I 75 f.: „V ince re erant omnes d ignae . . . " 
') E b d . X V I 77 ff. 
:) Ebd . X V I 137 ff. 
s) Ebd X V I 199 ff 
"1 Ebd . X V I I 101 ff. 
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Dimension entbehrt, weil sie in ihr die Rolle der Repräsen tan t in , ja sogar der 
Überb ie te r in der Liebesgött in spielen m u ß . Sie hält die Geschichte vom Paris-
Urtei l sogar für eine ambi t iöse Fiktion ihres neuen Gemahls. Weil Paris sie für 
wahr hält , wird ihrer beider Liebe ganz und gar entprivatisiert und zu einem 
Ereignis von mythischem Gewicht stilisiert. Dies macht Paris taub für den klu-
gen, aber vergeblichen Rat der Helena: „Lude , sed occulte" 1 0 . 
Lukian hat das Mot iv des qualitativen Kontrasts zwischen den drei Göt t innen 
und ihrem naiv-sinnlichen Richter zu einer Burleske gesteigert. Für Zeus, den 
die Gött innen zuerst zum Urteilsspruch auffordern, sind alle Kombattantinnen 
gleich schön. Da sie aber auf einem definitiven Urtei l bestehen, muß Paris eine 
Rolle übe rnehmen , die Zeus selber aus guten Gründen z u r ü c k g e w i e s e n hat. 
Paris gesteht zwar dem Hermes, daß das ihm zugemutete Urteil „über den Ver-
stand eines Kuhhirten" geht. Als solcher kann er wohl die Frage, welche von 
drei Ziegen oder jungen Kühen die schönste ist, „nach der Kunst entscheiden". 
„Aber mit diesen drei Frauen hier ist es ganz ein anders; die sind alle gleich 
schön, und ich we iß nicht, wie's einer machen soll, um die Augen von der einen 
auf die andere zu kehren". E r glaubt deshalb, sein Richteramt am besten 
dadurch au szuüben , d aß er allen dreien den Apfel als Siegespreis der vol lkom-
menen Schönhe i t übe r r e i ch t 1 1 . 
Die Ratlosigkeit des Paris steigt jedoch ins Ungeheure, als er seiner Lüs te rn -
heit Herrschaft über seine Worte und Handlungen gestattet und die drei Göt-
tinnen mit der angemaß ten Autor i t ä t eines Richters in einer für ihn unentscheid-
baren Angelegenheit dazu auffordert, vor seinen Augen ihre Kleider abzulegen. 
Nun sieht er in der Tat mehr, als ein sterbliches Auge er t rägt , so d a ß sein Blick 
hm und her schwankt, aber „ke inen Augenblick bei einem Gegenstand verweilen 
kann". Er gewinnt deshalb auch keine Distanz zu der „causa" , über die er urtei-
len soll. N u r das Versprechen der Aphrodite, ihn mit Helena zu verbinden, 
befreit ihn aus seiner Verlegenheit. Am Ende gesteht Paris selber, d a ß sein 
Urteil auf Bedingungen beruht, die mit dem Streitfall, den er entscheiden sollte, 
gar nichts zu tun haben 1 2 . 
Das Resultat der Burleske Lukians erscheint bei Apuleius im Gewand morali-
scher Kr i t ik . Niemand dürfe sich darüber wundern, daß vor Gericht bis heute 
nicht das Prinzip der Gerechtigkeit gelte, sondern das der Bestechlichkeit. 
„Wurde doch zu Beginn der Weltgeschichte eine richterliche Entscheidung, die 
zwischen Göttern und Menschen zum Austrag kam, durch Begüns t i gung ver-
fälscht; und hat doch der auf Befehl des g roßen Jupiter e rwäh l te Richter, ein 
Bauer und Viehhirt , das allererste Urteil um den Gewinn von Sinnenlust ver-
kauft, zugleich zum Verderben seines ganzes Stammes" 1 3. 
'•) Ebd . X V I I 155. Für die historisch-faktische U n g l a u b w ü r d i g k e i t des Mvthos vom Par is -Urte i l 
vgl. ebd. 1 17 ff. 
") Lucianus, Dearum iudicium 7 f. (Wieland, a. a. O . Bd . I, 306). 
12) Ebd . 1 1 (Wieland, a. a. O . S. 308) und den letzten Satz des Abschnitts 16 (Wieland, a. a. O . 
S. 31 1). 
'') Apuleius, Metam., X 33, I: cum rerum exordio tnter deos et homines agttatum iudicium 
corruperit gratia et originalem sententiam magni Iovis consiliis electus iudex rustteanus et opi l io 
lucro libidinis vendiderit cum totius etiam suae Stirpes exitio". 
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In der spä tant iken Mythenallegorese werden andere Stimmen der Kr i t ik am 
Paris-Urtei l laut. Salustios sieht im phrygischen Hirten den Repräsen tan ten 
eines Lebens, das sich ausschl ieß l ich von sinnlichen Wahrnehmungen beein-
drucken läßt . Paris sieht deshalb gar nicht, dals Schönhe i t nur eine von vielen 
Qua l i t ä t en der s innenfä l l igen Wirkl ichkeit ausmacht. Vollkommene Schönhe i t 
kommt zudem keiner individuellen Gestalt zu, sondern nur dem unsichtbaren 
Prinzip, das sämt l iche Gegensä t ze im Kosmos zu einer komplexen Einheit 
zusammenbindet. Im Streit der Gött innen hätte Paris das Gesetz eines Kampfes 
zwischen verschiedenen Kräften erkennen müssen, das ganz im Sinne Heraklits 
das Weltal l als eine in sich selbst unterschiedene Einheit b e g r ü n d e t 1 4 . Er hätte 
dann auch bemerken müssen , d a ß der Logos des Kosmos, den Streit zwischen 
Gegensä t z en durch ihre aktive Vermittlung in einer harmonischen Proportion 
zu schlichten versteht und mit seiner Fähigke i t zum Ausgleich zwischen Gegen-
sätzen menschlichen Handeln ein Vorbi ld gibt 1 5 . 
Proklos hat in seinem Kommentar zur platonischen „Pol i te i a" dem Mythos 
vom Urte i l des Paris, der bei ihm den griechischen Namen Alexandras t r ä g t 1 6 , 
jede historische Fakt iz i tä t abgesprochen. Gött innen streiten nicht wirklich mit-
einander und erst recht kann es keinem „Barbaren" erlaubt sein, in einem derar-
tigen Fall den Richter zu spielen. Proklos sieht in diesem Atvthos ein Bild für 
die Wahl zwischen verschiedenen Lebensformen, die jedem Menschen auferlegt 
ist. Der Mythos vom Paris-Urteil über t räg t besondere Merkmale der einzelnen 
Lebensformen auf individuelle Göttergesta l ten und behauptet dann, der 
Mensch fäl le ein Urtei l über Götter , wenn er sich für ein bestimmtes Leben ent-
scheidet. Alexandros-Pans repräsent ier t im Mvthos einen Menschen, der ein 
Leben der Liebe zu führen wünscht . Er läßt sich aber bei dieser Entscheidung 
nicht von vernünft igen Übe r l egungen bestimmen, weil seine Liebe nur der 
Schönhe i t s innenfä l l iger Gestalten gilt. Er verehrt lediglich ein Phantom der 
Schönhe i t und ist deshalb in Wirklichkeit ein schlechter Liebhaher. Der gute 
Erotiker unterwirft sich nach Proklos der Aphrodite Urania, weil sie seinen 
Blick auf die intelligibie Schönhe i t lenkt, die in den seienden Urgestalten aller 
Wirkl ichkeit aufleuchtet 1 7. 
Vermittelt über Hyginus und Fulgentius wird der Mythos vom Paris-Urteil 
auch im Mittelalter mit der Frage nach der dem Menschen angemessenen 
Lebensweise verbunden 1 8 . A n diese Tradition knüpft Ficino an, wenn er in Paris 
ein Bild der menschlichen Seele erblickt, die sich durch ihr eigenes „consi l i t im" 
vor eleu Irritationen der „confusa elementorum materia" zu sichern hat. Aufge-
14) Herak l i t , Diels/Kranz, Erg. ß 5 1. 
'') Salustius, De diis et mundo IV 5. Z u diesem Text vgl. auch Marlin 124. 
I 6) Proclus, In Remp., I 108,5. Zu dieser Zweinamigkeit des Priamos-Sohnes vgl. M a r z i k , 196, 
A n m . 1b mit dem Nachweis der antiken Quel len. Als Alexander kann Paris direkt auf die beiden 
Alessandri des Hauses Farnese bezogen werden. 
") Ebd . I 108 f. Z u r Aufnahme dieser Allegorese des Paris-Urteils in der Renaissance vgl. Lan-
dino, Disp. Camald. a . a . O . 121 ( „ q u o n i a m Venerem Palladi, id est virtuti voluptatem anteponit, 
necesse est, ut (sc. Paris) una cum I'roia pereat" und 12b (Venus „Par id i nocuit, quia illa male usus 
est"). 
15) V g l . Marlin 124 und Marz ik a. a. O . 196. 
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fordert von Merkur soll Paris ein Urteil fä l len , das vor dem im göt t l i chen Geist 
selber beg ründe ten „cons i l ium" bestehen kann 1 9 . Zu diesem Zweck m u ß er sein 
„ iudic ium elegendi liberum" bemühen , durch das er g e g e n ü b e r allen anderen 
Geschöpfen Gottes ausgezeichnet ist 2 0. 
Bei Ficino begegnen die drei Gött innen dem Paris als Bilder für die drei 
Lebensformen der „vita contemplativa", „act iva" und „vo luptuosa" sowie für die 
mit ihnen verbundenen Eigenschaften der „sapient ia" , „potent ia" und „volup-
tas". Ficino macht deutlich, d a ß es in einer derartig komplexen Entscheidungssi-
tuation äußers t unklug ist, den „pomus aureus" ausschl ieß l ich einer einzigen 
Gött in zu über re i chen . Der Paris des Mythos hat sich zu voreilig für die Ver-
wirklichung einer ausschl ieß l ich hedonistisch temperierten „vita voluptuosa" 
entschieden und sich von dieser Lebensform unangemessenerweise auch noch 
die Gaben der „sapient ia" und der „potent ia" erhofft. Dieser Irrtum aufgrund 
übers te iger ter Erwartungen an eine einseitige Entscheidung war der Grund für 
sein eigenes Elend und für die politische Katastrophe, die seine Heimatstadt 
Troja ausge löscht hat. 
Ficino vergleicht die Urteilssituation, in der sich Paris befunden hat, mit der-
jenigen des Herkules am Scheidewege, die im zentralen Deckenfresko des 
Camerino Farnese dargestellt ist (Abb. 48). Dem Herkules sind aber nur Venus 
und Juno entgegengetreten, und zwar als Symbole der „voluptas" und der „vir-
tus". Aufgrund seiner Entscheidung für die Fugend habe er jedoch, geplagt vom 
ununterbrochenen Kampf um die Tugend, die Freuden der Lust erst nach sei-
nem Tode, d. h. nach der wohl verdienten Aufnahme in den Kreis der olympi-
schen Götter gen ießen dür fen . Herkules kann deshalb nicht als g lück l ich gelten, 
weil er zu Lebzeiten zu einseitig einem Lebensideal verpflichtet war, das ihm 
den Zugang zu anderen, ebenfalls bedeutsamen Lebenszielen verschlossen hat 2 1 . 
Einseitig war für Ficino sogar die Entscheidung zwischen Minerva und 
Venus, die Sokrates im platonischen „Ph i l ebos" gefäl l t hat. Unter der Äg ide 
Minervas hat Sokrates zwar berechtigterweise den Ruf eines überaus klugen 
Mannes errungen. Es ist ihm aber versagt geblieben, seine Richter und die Bür-
ger Athens für sich einzunehmen und sie von der Gött l i chke i t seiner „sapient ia" 
zu übe rzeugen . Verlassen von Venus und Juno haben ihn die Athener zum Tode 
verurteilt, so daß auch sein Leben durch eine unversöhnte Differenz zwischen 
Macht, Weisheit und Lust bestimmt gewesen ist 2 2 . Ideal ist nur ein Leben, das 
") Ficino, in Phil., Appendix III, S. 447. Schon Mar t in bezieht sich für die Deutung des kaum 
identifizierbaren, weil vom Fresko mit dem rasenden Polyphem nahezu vo l l s t änd ig über schn i t t enen 
Medai l lon mit der Figur des Paris (Abb. 24) auf Ficinos Phi lebos-Kommentar (Martin 29). Für das 
Deckenfresko kommt er jedoch auf diesen Text nicht mehr z u r ü c k . 
2 :) V g l . dazu im vorliegenden Buch S. 82 ff. 
") Ficino, in Phil., Appendix III, S. 483: „Duae tantum occurrisse traduntur Hereul i , Venus scili-
cet atque Iuno. Hercules neglecta Venere animosam sub Iunone virtutem est secutus. Neque tarnen 
inter mortales propterea felix, perpetuo certaminum Labore vexatus". V g l . zu dem Urtei l des He rku -
les im vorliegenden Buch S. 31 f. 
22) E b d . : „ D u a e quoque Philebo cuidam obviae voluptas atque sapientia de victoria contenderunt, 
atque eo iudice Venus Palladem stiperavisse visa est. Sed paulo post Socrate rectius decernente 
Minerva victoriam reportavit. Spreta vero Venus simul atque Iuno Socratem sub falsis iudicibus agi-
tatum morte damnarunt". 
P a r i s und Merku r 163 
derartige Streitigkeiten zwischen unvermittelbarcn Gegensä tzen vermeidet und 
zwischen den Lebenszielen Macht, Lust und Weisheit einen t rag fäh igen Aus-
gleich herzustellen versteht. Ficino unterstellt seinem Gönner , Lorenzo de 
Medici , dem er seinen Kommentar zum platonischen „Ph i l ebos" widmet, dals er 
den Fehler einer einseitigen Entscheidung für Venus, Minerva oder Juno ver-
mieden habe: „Er hat sie alle drei gesehen, aber jede von ihnen angemessen ver-
ehrt. Deswegen hat er von Pallas Weisheit, von Juno Macht und von Venus die 
Fähigke i t anmutiger persön l i cher Ausstrahlung sowie die Gaben der Dichtkunst 
und der Mus ik erhalten" 2 3 . 
Im Hintergrund dieser Allegorese des Paris-Urteils steht die Ü b e r z e u g u n g , 
daß die höchste Kunst des menschlichen Lebens in einer „Dei similitudo" 
besteht, die niemals in der Entscheidung für ein einziges Lebensziel verwirklicht 
werden kann. Bereits das Ideal der „vita activa" läßt sich nur durch eine ver-
nunftgeleitete „commixt io" aus verschiedenen Einzelttigenden realisieren. Das 
M a ß an Vernunft, das dieser „Mi s chung" zugrundeliegt, wird durch die Intensi-
tät ihrer reilhabe am höchsten metaphysischen „pr ine ip ium compositionis", 
nämlich an der Vereinigungsregel von „ te rminus" (Grenze) und „inf in i tum" 
(Grenze-losigkeit) bestimmt. Dieses Prinzip findet auf der Ebene des menschli-
chen Lebens ein Analogon in einer Verbindung aus „sapient ia" und „voluptas" . 
Ihre „commixt io" steht deshalb in unmittelbarer Beziehung zur „mensura uni-
versorum" und damit zum „pr ine ip ium totius naturae". Das Grenze setzende 
Prinzip der „sap ient ia" sorgt dafür , d a ß die an sich indifferenten Fäh igke i t en 
der Wissenschaften und Künste in der Ausrichtung auf ein vollkommenes 
Lebensziel das notwendige Alaß an Konstanz gewinnen. Glück l ich ist der 
Mensch, der mit diesem Gewinn an Bestimmtheit die Freude an sinnlichen 
Genüssen so verbinden kann, d aß diese zwar uner t r äg l i che Verengungen des 
menschlichen Lebens aufheben, aber dabei die Gesamtorientierung am Ziel 
go t t ähn l i cher Vollkommenheit nicht in F'rage stellen 2 4 . Das Zie l , das der mytho-
logische Paris verfehlt hat, wird von Ficino durch den Begriff des „divinus 
amor" umschrieben. M i t Hi l fe Merkurs soll sich die menschliche Seele in einen 
„divinus amator" verwandeln und sich dadurch für den Genuß der wahrhaft 
gött l ichen Liebe qualifizieren 2 5 . 
Dadurch, d a ß Merkur als die göt t l i che Hatiptgestalt erscheint, gibt sich das 
Bild Carraccis als Empfehlung des „bonum consihum" zu erkennen. Al le in die 
") Ebd . 483: „"Eres enim vidit, tres quoque pro meritis adoravit." 
24) Ebd . 485 ff. Unve r s t änd l i ch bleibt mir, warum I. M a r z i k die Auffassung vertritt, die Wahl 
zwischen den drei Lebensformen der „vita contemplativa", „ac t iva" und „vo lup tuosa" k ö n n e deswe-
gen im 1 resko Carraccis nicht angesprochen sein, weil die Göt t i nnen dort nicht dargestellt seien. Sie 
sieht zwar in Paris ein „Symbo l der Seele" und in M e r k u r den Gott , der die Seele zur Vernunft 
anleitet, konzentriert dann aber ihre Deutung auf den Apfe l , der „die unendliche Vol lkommenhei t" 
symbolisiert. Das Bild Carraccis veranschaulicht für sie allein die R ü c k k e h r der Seele zu ihrem intel-
ligiblen Ursprung in der gö t t l i chen Vol lkommenhei t (a. a. O . 197 f.). In dieser Deutung bleibt die 
Urteilssituation, die der menschlichen Seele aufgetragen ist, zu weitgehend a u ß e r Betracht. 
*') Z u m Mot iv des „d iv inus amator" vgl. W ind , Heidnische Mysterien 147. Z u m Begriff des „divi-
nus a m o r u m in voluntate accenditur intellectum in unitatem summam transferat qua praeeipue Deo 
I r u i m u r " vgl. Ficino, in Phil. App . III, S. 489. 
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Tugend der eußou/ . i a 2 6 kann zum Glück got t ähn l i chen Lebens führen. Merkur 
gilt als mythologisches Vorbi ld für diese Fäh igke i t zum „bonum consilium". Die 
Regel, die er etwa bei der Betrachtung seines Sohnes Pan beherzigt hat, muh 
auch von Paris realisiert werden, insofern er die menschliche Seele verbildlicht, 
die zur „fruit io D e i " berufen ist. Der Betrachter kann diesen Aufforderungscha-
rakter des Merkur-Paris-Freskos auch durch Aufmerksamkeit auf das ebenfalls 
im Gewölbesche i te l der Galerie plazierte Fresko von der Ent führung Ganymeds 
nachvollziehen (Abb. 24). Für Comes ist Ganymed deswegen unsterblich gewor-
den, weil er als „vir prudens" zum „cons i l ium rectum" befähigt gewesen ist 2 7 . 
Hermes gilt bei Cornutus als der Beg ründe r der menschlichen Vernunft 2 8 . Für 
Comes ist er die Instanz, die das menschliche „cons i l ium" an den „cons i l i a" der 
Götter orientiert. Er befestigt ein „v incu lum" zwischen Göttern und Menschen, 
indem er die „mentes hominum" mit der „vis divina" e r fü l l t 2 9 . Merkur ist als 
Gott der „sap ient ia" der Patron der vollkommenen „vita contemplativa", die ihr 
Ziel in der der „cogni t io rerum divinarum" findet 3 0 . Er gilt aber auch als die 
gött l iche Kraft , die sich lenkend und leitend auf die „vita activa" bezieht. Dort 
fungiert Merkur als Beg ründe r der Sprache, der Schrift, der Astronomie und 
der Rhetorik, als Friedensstifter und als Gesetzgeber 3 1 . Bei Cartari und bei 
Gyraldus wird zusä tz l i ch die Rolle Merkurs als Erfinder aller Künste mit beson-
derer Intensi tät herausgestellt 3 2. Angesichts der Bedeutung Merkurs auf dem 
Fresko der Galerie und angesichts seiner Rolle als des gött l ichen Stifters 
menschlicher Kultur und Kunst in der mythographischen Tradit ion ist zu über-
legen, inwiefern im Bild vom Urteil des Paris auch ein Prinzip künst le r i scher 
Darstellung angedeutet sein kann, dem Annibale Carracci nachweislich ver-
pflichtet gewesen ist. Dieser Vermutung soll in einer Antwort atif die Frage 
nachgegangen werden, inwiefern Kunst in der Orientierung an den merkuri-
schen Tugenden der „sap ient ia" und „prudent i a" zu einem „iudic ium bonum" 
über Gestalten von göt t l i cher Schönhe i t befäh igt ist und dabei die Fehlentschei-
dung des mythologischen Paris kunstgerecht vermeidet. Wenn die Tä t i gke i t der 
Kunst in ausgezeichneter Weise durch die Verwirkl ichung eines „bonum iudi-
cium" über die Erscheinungsformen intelligibler Schönhe i t definiert werden 
darf, so gilt Kunst als ausgezeichnetes „exemplum" für die angemessene Annä -
2 6) Zur 'Fugend der EÜßouXlCt vgl. Aristoteles. Ethica Xicomacbea VI 7, 114 1h 12 ff.: „Der 
schlechthin Wohlberatene ist der, der durch Nachdenken das g r ö ß t e dem Menschen durch Handeln 
erreichbare Zie l zu treffen w e i ß " ; vgl. ebd. V I 10, 1 142 b 29 ff. Die Wohlberatenheit, die sich nicht 
auf bestimmte einzelne Handlungszw ecke, sondern auf das Gute als das t r a g f ä h i g e Ziel des mensch-
lichen Lebens bezieht, ist eine der wichtigsten Fugenden der „vita activa". 
27) Comes 282 und 306. In diesem Sinne wä r e dann auch der Hinweis des ps.-homer. Hymnus 
Nr. I auf die „de i f i ca t io" Ganymeds zu deuten: 203 ff. Natalis Comes verweist auch auf die i r r tüm-
liche Entscheidung des Paris, die sich nicht von den Regeln der „p ruden t i a " hat binden lassen: 
a. a. O . 200. 
2S) Cornutus X V I , 63, 67 und 70. 
2<l) Comes 296. Exakt in dieser Bestimmung tritt Merku r nach Belloris Deutung im Camerino Far-
nese auf: Bellori 39: „la retta ragione". 
J0) Comes 127. 
") Ebd . 136 f. 
i2) Cartari 170 und 173; Gyraldus 4 10 und 419. 
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herung an den intelligiblen Grund aller Schönhei t . Im Hor izont dieses Gedan-
kens, der auf ein Mot iv der Anthropologie Ficinos und Pico della Mirandolas 
zu rückge führ t werden kann, soll die Allegorese des Paris-Urteils in Giordano 
Brunos Eroici furori beachtet werden, ohne daß damit behauptet wäre , sie sei 
eine Quelle für das Fresko in der Gal lena Farnese. Brunos Deutung kann aber 
zeigen, in welcher Weise um 1600 der Mythos vom Urtei l des Paris auf Frage-
stellungen bezogen werden konnte, die in der Kunsttheorie dieser Zeit virulent 
gewesen sind. 
Bei Giordano Bruno wird der Dichter Luigi Tansil lo dafür gelobt, d a ß er in 
einem Sonett auf das Paris-Urtei l die menschliche Hauptperson dieser Mythe in 
einer Weise e inführt , die der poetischen Tradition zwar widerspricht, aber dafür 
die Bedenken berücks icht ig t , die bereits in der Antike gegen sein Urtei l geltend 
gemacht worden sind. Bei Tansil lo tritt ein Paris auf, der sich eines Urteils über 
die Berechtigung des von den drei Gött innen geltend gemachten Anspruchs auf 
eine alles übe r r agende Schönhe i t definitiv enthäl t . Er kann sich weder für die in 
Venus verkörper te Qua l i t ä t der Schönhe i t noch für die in Minerva erscheinende 
Weisheit und auch nicht für die durch Juno verbildlichte Macht entscheiden, 
weil er we iß , d aß diese Eigenschaften in der absolut vollkommenen „simpl ic i tä 
de la divina essenza" „ tota lmente , e non secondo misura" vereinigt sind. Er rea-
lisiert damit ein Wissen, das dem mythologischen Paris entgangen ist, näml ich 
die Einsicht, d a ß der „sper ico pomo" einzig der absoluten Einheit Gottes 
gebühr t , die niemals differenzlos in einer bestimmten Gestalt von noch so 
bewundernswerter Schönhe i t g egenwär t i g sein kann. Den Siegespreis w ü r d e nur 
die „a l tezza de la sapienza divina" verdienen, die nicht nur Weisheit besitzt, 
sondern in sich zugleich die gesamte „profonditä de la potenza" und die „lat i tu-
dinc de la bontade" in einer eminenten Weise verwirklicht. Der eine göt t l i che 
Grund alles Seienden enthä l t in sich die Prinzipien aller in sich mannigfaltigen 
Rea l i t ä t . E r umfaßt sie aber nicht wie besondere Gestalten, die untereinander im 
Verhä l tn i s des Gegensatzes s tünden , sondern sie bilden dort „perfez ione 
uguali", die nicht durch einen bestimmten Modus e ingeschränk t s ind ' 3 . In den 
einzelnen Gestalten der Natur ist ihr göt t l i cher Grund jedoch immer nur nach 
M a ß g a b e ihrer besonderen Formen gegenwär t i g . Als absolute Rea l i t ä t ist das 
Gött l iche einer solchen Differenz zwischen individuellen Merkmalen grund-
sätzl ich enthoben 3 4 . 
In der absoluten Vollkommenheit Gottes fallen die Eigenschaften der Weis-
heit, Macht und Schönhe i t , die im Mvthos vom Paris-Urteil auf verschiedene 
Götterges ta l ten verteilt sind, so intensiv zusammen, daß sie dort jeglichen 
Unterschied verlieren. Der Paris des Mvthos hätte nur dann den Preis der 
Schönhe i t mit Recht einer einzigen Gött in überre icht , wenn diese in sich „alle 
U m s t ä n d e , Bedingungen und Formen der Schönhe i t" ohne jede E inschränkung 
") Giordano Bruno, Eroici furori X 11. 
, J) Vg l . dazu Giordano Bruno, De la causa, principio et uno, X. Zur Interpretation des Begriffs der 
Einheit bei Bruno vgl. Werner Beierwaltes, Einleitung zu: Giordano Bruno, Von der Ursache, dem 
Prinzip und dem Emen, Hamburg 1977, X X V I ff. und Beierwaltes, Identität ohne Differenz''Zur Kos -
mologie und Theologie Giordano Brunos, in: Ders. , Identität und Differenz a. a. O . 176-203. 
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veranschaulicht hät te . Der Paris des Sonetts von L . Tansillo verwirklicht für 
Bruno eine Einsicht, die bereits den Maler Apelles dazu bewogen hat, seine Ide-
alvorstellung körper l i cher Schönhe i t nicht im Ausgang von einem einzigen 
Mode l l , sondern im Blick auf eine Vielfalt schöner weiblicher Gestalten zum 
Bild werden zu lassen. Tansillos Paris und Apelles haben dabei offensichtlich 
das Verhä l tn i s von Einheit und Mannigfaltigkeit in der Weise bedacht, wie es 
tatsächl ich den Bezug zwischen dem Grund aller Wirkl ichkeit und der Fül le sei-
ner s innenfä l l igen Erscheinungen reguliert. Bruno kennzeichnet dieses Ve rhä l t -
nis mit Hi l fe des von Cusanus übe rnommenen Begriffspaares von „ lmphca t io" 
und „expl ica t io" . Danach enthä l t Gott in „e ingefa l te ter" Weise alle Prinzipien 
des Seienden in sich, die dann in der Welt seiner Schöpfung in „ausge fa l t e t e r " 
Form gegenwä r t i g s ind" . 
Bei der B e g r ü n d u n g für sein Lob des Paris im Sonett Tansillos spielt Bruno 
auf eine Anekdote an, die bereits in kunsttheoretischen Schriften der Ant ike den 
Gedanken verdeutlicht, d aß der wahre Künst le r sich bei der Realisierung seiner 
Bildvorstellungen nicht von den individuellen Gestalten der Natur abhäng i g 
machen darf. Diese Anekdote ist dort jedoch in der Regel auf den Maler Zeuxis 
bezogen' 6 . Sie hat ihre wirkungsgeschichtlich folgenreichste Formulierung bei 
Cicero gefunden, der im „prooemium" zum 2. Buch semer Schrift „De inven-
tione" die bei Plinius über l ie fer te Kurzfassung dieser Geschichte erheblich 
erweitert. Plinius berichtet, d a ß Zeuxis für den Tempel der Juno in Agrigent ein 
Bild der Helena malen sollte. Der Künst l e r habe zu diesem Zweck eine nume-
risch nicht differenzierte Anzahl „unbek le ide te r Jungfrauen" aus der Stadt sei-
ner Auftraggeber „sorgfä l t ig betrachtet und dann fünf von ihnen a u s g e w ä h l t , 
um durch die Malerei das wiederzugeben, was an jeder besonders bewunderns-
wert war" 3 7 . 
Cicero integriert seine Variante dieser Geschichte in eine umfassende Theorie 
rhetorischer Darstellung. Bei ihm bekundet Zeuxis, der in diesem Fall für die 
Bürger von Kroton tät ig ist, die Absicht, ein Bild der Helena zu malen, und 
zwar so, d a ß das „s tumme Bild die vollkommene Schönhe i t des weiblichen Kör-
pers zum Ausdruck bringt". U m diese Absicht zu verwirklichen, bedarf Zeuxis 
des Blicks auf die schönsten unter den „virg ines formosae" Krotons, weil anders 
„die Wahrheit (sc. vollkommener weiblicher Schönhe i t ) " nicht aus dem Bereich 
na tü r l i ch - l ebend ige r Gestalten „in ein stummes Bild über t ragen werden kann". 
Der intendierte „ t rans i tus" zwischen Natur und Kunst würde m iß l ingen , 
wenn der Maler lediglich dem Blick sexuellen Begehrens oder voyeunstischer 
Neugierde folgte, der nach Lukian den mythologischen Paris zu dem Wunsch 
bewogen hatte, die drei Gött innen nackt zu sehen. Erforderlich ist vielmehr ein 
Blick, dessen umfassende „e l igendi potestas" zugleich von einem „pu lchr i tud in i s 
venssimum iudicium" kontrolliert wird. Die von Zeuxis bewähr t e Ur t e i l s f äh ig -
") Bruno. Eroici furori, wie A n m . 33. 
36) Zur antiken Herkunft dieser Anekdote und zu ihrer Präsenz, in der Renaissance-Kunsttheorie 
vgl. Panofsky. Idea a. a. O . 7 f., 24 f.. 32, 1 12 und 131. 
37) Pl inius, nat. bist. X X X V 64: „ . . . inspexerit virgines eorum nudas et quinque elegerit, ut quod 
in quaque laudatissimum fuit, pictura redderet". 
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keit ist aber nicht allein das Resultat eines sorgfä l t igen Vergleichs zwischen 
empirischen Merkmalen des Schönen , die im Bereich der Natur in individuell 
modifizierter Weise auf verschiedene Gestalten verteilt sind. Sie ist vielmehr 
auch die Folge eines unt rüg l i chen Bewußtse ins von den komplexen Bezügen der 
Ident i tä t und der Differenz, die den „t rans i tus" zwischen intelligibler und sin-
nenfä l l i ge r Wirkl ichkeit bestimmen. Zeuxis realisiert einerseits die Einsicht, d aß 
die vollkommensten Gestalten der individuell belebten Natur etwas zum Aus-
druck bringen, das zu Recht mit dem Präd i k a t des Schönen bedacht wird. E r 
we iß aber auch, d a ß das Schöne selber als der Bezugspunkt dieses P r äd i k a t s nie-
mals in une inge s ch r änk t e r Weise in einem einzigen „exemplum" der Natur dif-
ferenzlos präsent sein kann 3 8 . Im prüfenden Blick auf die schönsten Jungfrauen 
Krotons verwirklicht Zeuxis als der bessere Paris die Tugenden der „potes tas" 
und der „sap ient ia" , sowie ein „ iud ic ium" über das \ erhä l tms der schönen 
Gestalten zum urbildlichen Grund aller „pu lchr i tudo" . Er vereinigt damit in sei-
ner „ars" alle Eigenschaften, deren auch der mythologische Paris bedurft hät te , 
wenn er seinerseits die Konfrontation mit den gött l ichen Erscheinungsformen 
der Weisheit, Macht und Schönhe i t hät te bestehen wollen. 
Für die Wirkungsgeschichte dieser Übe r l egungen zum apriorischen Grund 
der küns t l e r i s chen Tä t i gke i t im „pu l chn tud in i s verissimum iudicium" ist es ent-
scheidend geworden, d a ß die Rhetorik - ihrerseits die Erbin der Dichtung und 
der Philosophie - seit dem 1 5. Jahrhundert als das ausgezeichnete „exemplum" 
malerischer Darstellung gilt. In diesem Zusammenhang m u ß bedacht werden, 
daß es sich dabei um eine Rhetorik handelt, die bereits bei Cicero die Darstel-
lungsregeln der „scientia picturae" nachhaltig überbietet . Für Cicero übertr ifft 
der ideale Redner den Maler, weil ihm für seine Kunst wesentlich mehr hervor-
ragende „exempla" zur Ve r fügung stehen als z. B. dem Zeuxis, wenn dieser ein 
vollkommenes Werk seiner Kunst herstellen will . Die „exempla" des Rhetors 
sind näml i ch nicht an einen individuellen Or t gebunden, den der Maler im Zeit-
alter eines weitgehenden Verzichts auf das Laster der „technischen Reprodu-
zierbarkeit" von Kunst, zu einem bestimmten Zeitpunkt betreten und übersehen 
muß , wenn er das Beste dieser „exempla" in das stumme Bild seiner „a r s" über-
führen wi l l . D e m g e g e n ü b e r kann der Redner alle Beispiele sprachlicher Darstel-
lung vom Anfang dieser Kunst bis hm zur Gegenwart kraft seiner „e l igendi 
potestas" „in einen Or t z u s a m m e n f ü h r e n " und dann von jedem das überneh-
men, was es „auf das vortrefflichste zu lehren scheint" 3 9. 
Seneca hat diese Darstellungsregel im berühmten Bienengleichnis des 84. L u -
cil ius-Briefes 4 1 dadurch präz i s ie r t , d aß er dem Schriftsteller zumutet, alles, was 
38) Cicero , De inventione II 1,3: „neque enim putavit omnia, quae quaereret ad venustatem, uno 
se in corpore reperire possse ideo, quod nihil simplici in genere O m n i b u s ex partibus perfectam 
natura expolivit. itaque, tamquam ceteris non Sit habitura quod largiatur, si um cuneta concessent. 
aliud alu commodi ahquo adiuncto mcommodo muneratur". Bei Bellori 4 f. zitiert. V g l . damit auch 
das Agucchi -Zi ta t im vorliegenden Buch S. 1 1 f. mit Anm. 4. 
") Cicero , De inventione II 2, 4 - 5 ; vgl. De oratore III 126 und Quint i l i an , inst, orat., I 4 ,4 . 
4 :) Für die Bedeutung dieses Gleichnisses in der Literaturtheorie der Renaissance vgl. J ü r g e n von 
Stackelberg, Das Bienengleichnis I.in Beitrag zur Geschichte der literarischen „ im i t a t io" , Roman. 
Forschungen 68 (1956), 271-293. Für das V e r s t ä n d n i s der „ imi t a t io" als übe rb i e t ende r „ a e m u l a t i o " 
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er an Exemplarischem „bei der Lektüre (sc. vergangener Dichtkunst und Rheto-
rik) zusammengelesen hat, in ein Ganzes zu bringen" 4 1 . Die Herstellung dieses 
Ganzen ist eine Leistung des individuellen Stils, der das, was er den als vorbild-
lich beurteilten „exempla" entnimmt, „durch eine Art von Mischung" in etwas 
verwandelt, was dem „besonderen Charakter" des aufnehmenden Schriftstellers 
entspricht. Das, „was immer wir aus verschiedener Lektüre zusammengetragen 
haben", müssen wir zwar „ t rennen" und „gesonder t aufbewahren", es aber dann 
durch das eigene „ ingen ium" „in einen einzigen Geschmack . . . zusammenflie-
ßen lassen". Das Verschiedene, an dem sich das „ ingen ium" des Küns t l e r s bei 
der Vervol lkommnung des eigenen Stils orientiert, wird bei diesem Vorgang in 
seiner ursprüng l i chen Qua l i t ä t verändert . Stil meint näml ich nicht die partielle 
oder die vo l l s t änd ige Summe seiner „exempla" , sondern die B e g r ü n d u n g eines 
„unum quiddam . . . ex multis", das die besonderen Merkmale des Angeeigneten 
durch eigenes Können über l ager t . Nur aufgrund bes t änd ige r Anstrengung, die 
nichts ohne den Rat der Vernunft unternimmt oder unter l äß t , b ewähr t sich der 
Künst ler als „magni vir ingenn", der „a l lem, was er einem beliebigen Vorb i ld 
entnommen hat, seine eigene Eormvorstellung e inprägt , so d a ß jene Vorbi lder 
in einer Einheit zusammentreffen". Das vollkommene Werk einer Kunst , die 
sich als zusammenfassende und erhaltende Summe sowie als kreative Erweite-
rung ihrer eigenen Geschichte versteht, bildet einen „concentt is ex dissonis", der 
zugleich einen Imperativ für geistiges Leben überhaupt enthä l t : „Talent animum 
esse volo: multae in illo artes, multa praecepta sint, multarum aetattim exempla, 
sed in unum conspirata" 4 2 . 
Auch wenn Seneca die Malerei aus dem Kreis der „artes liberales" ausge-
schlossen hat 4 3 , läßt sich seine Theorie der „ imi ta t io" auf die „scient ia picturae" 
über t r agen , sobald sie sich als Schwesterkunst der Dichtung und der Rhetorik 
versteht 4 4. Für sie wird damit ebenfalls der Impuls bestimmend, alle „exempla" 
vollkommenen Könnens aus der Vergangenheit und Gegenwart in Gebilde eige-
ner Kunst zu integrieren. 7x\ dieser Anstrengung durfte sich die Malerei wie-
derum durch ein antikes „exemplum" legitimiert fühlen. Es tritt dann rein her-
vor, wenn man den satirischen Unterton, in dem es formuliert ist, zu einem 
„ in tegumentum veritatis" stilisiert. Gemeint sind zwei Schriften Lukians, die 
man unter den genannten Voraussetzungen als den antiken Prototyp einer 
Theorie malerischer Darstellung auffassen darf, die bis hin zu Bellori und 
Winckelmann den Begriff der Malerei als Darstellung der intelligiblen Idee des 
Schönen nachhaltig bestimmt hat. 
in der R e n a i s s a n c e vgl. Buck, Dichtungslebren, a. a. O . 21 f. D i e s e s Verfahren der „ a e m u l a t i o " dient 
bei einigen Autoren der Renaissance sogar der A n n ä h e r u n g an die platonische Idee des S c h ö n e n . 
J 1) Seneca, ad I.iicilium epistidae morales 84, 2: „Invicem hoc et il lo commeandum est et alterum 
altero temperandum, ut quicquid lectione collectum est, stilus redigat in corpus" (meine Unterstrei-
ch u ng). 
4 2) Ebd . 4-11. 
") Ebd . 88,18. Dennoch, so Bellori 6, habe Seneca die Fäh igke i t des Bildhauers zu einem äs the -
tisch se lbs t änd igen „conc ipe re Deos, et exhibere" anerkannt. Er dient deshalb auch als Zeuge für die 
eigene Theorie idealer „ im i t a t io" . 
4 4) V g l . dazu I.ee, „Ut Pictura Poesis"a. a. O . 
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In seinen Imagines und in der Schrift Pro imagnnbus theoretisiert Lukian im 
Modus satirischer Übe r sp i t zung über die bislang thematisierte Methode zur 
Veranschaulichung vollkommener S chönhe i t 4 3 . Wer ein Bild des vollendet Schö-
nen seinen Höre rn in ü be r z eugende r Weise vor Augen führen wil l , muß „einige 
von jenen g roßen alten Meistern" herbeirufen, damit sie ihm diese Vorstellung 
„mode l l i e ren helfen". Die imag inä re Beschwörung der bekanntesten Skulpturen 
von Praxiteles, Phidias u. a. dient dem Zie l , „aus allen diesen Bildern . . . durch 
schickliche Z u s a m m e n f ü g u n g ein einziges darzustellen, das von jedem dersel-
ben das Auserlesenste haben soll". Die Gefahr, d aß dieser Versuch in einer 
„miß tönenden" Addit ion schöner Einzelteile endet, wird dadurch vermieden, 
daß der Rhetor seinem Verstand „Vol lmacht über diese Bilder" g ewähr t . Er 
kann deshalb nach Beheben „die einzelnen Teile trennen, . . . versetzen und 
dann wieder so passend und symmetrisch zusammensetzen und ineinander-
schmelzen, d aß die Mannigfaltigkeit der Einheit des Ganzen keinen Schaden 
tut" 4 6 . Wer mit einem schönen Bild aber nicht nur s innenfä l l i ge Qua l i t ä t en , son-
dern auch „uns ichtbare Dinge", wie z. B. Tugenden der Seele, „dem Ver s t ände 
sichtbar machen wi l l" , muß da rübe r hinaus „sogar die Philosophen zu Hül fe 
rufen" 4 7 , weil sie gleichsam ex officio „aus Mangel irdischer . . . himmlische B i l -
der" zur Verdeutlichung ihrer Lehrmeinungen heranziehen 4 8 . 
Wer seinen Zuhöre rn eine Vorstellung unendlicher Schönhe i t glaubhaft vor 
Augen stellen wil l , muß sich also an zwei Methoden orientieren, die sowohl für 
die philosophische Reflexion als auch - nach Luk i an 4 ' - für die Dichtung 
Homers konstitutiv sind: 1. an der der diairetischen Methode platonischer Dia -
lektik, die einen gegebenen Sachverhalt von hinreichender Komplex i t ä t auf 
seine Elemente zu rück führ t und ihn dann begrifflich durch eine kunstgerechte 
Synthese aus seinen elementaren „Bestandte i len" wieder „ z u s a m m e n s e t z t " 3 0 , 
und 2. an der Methode der indirekten Darstellung intelligibler Wesenheiten 
durch .s innenfäl l ige „Bi lder" , die „uns ichtbare Dinge . . . dem Ver s t ände sichtbar 
machen" sollen. Wer sich diese Fähigke i ten der Dichtung und der Philosophie 
aneignet, kann Gebilde erzeugen, die „al le Werke des Apelles, Parrhasios und 
Polygnotos" übertreffen; bestehen sie doch nicht pr imär aus vergäng l i chem 
Material , sondern vornehmlich „aus Gedanken, die uns von den Musen einge-
geben werden", so daß diese Bilder „im schönsten Leibe auch die schönste 
Seele" zur Darstellung bringen 3 1 . 
L i n e aus führ l i che Behandlung der Wirkungsgeschichte der Konzepte Cice-
ros, Senecas und Lukians zum Verfahren sprachlicher Darstellung in den 
4') Der satirische Hintersinn besteht bei Lukian darin, d a ß sich hinter dem Bild absoluter S chön -
heit lediglich die Geliebte eines nä r r i s ch gewordenen Schönge i s t e s verbirgt, 
46) Lucianus, Imagines 5 (Wieland, a. a. O . Bd . II, 128). 
47) Ebd . 1 1 (Wieland, a. a. O . 132). 
J S) Lucianus, Pro imaginibus 13 (Wieland, a. a. O . Bd. II 145). 
") E b d . 26 (Wieland! a. a. O . 154) und ebd. 25 (Wieland, a. a. O . 153). 
s0) Z u dieser Form platonischer Dialekt ik vgl. Julius Stenzel, Arete und Diaircsis. Studien zur Ent-
wicklung der platonischen Dialektik von Sokrates zu Aristoteles, Darmstadt 41974, 1-122, insbes. 
54 ff. und 62 ff. 
5 , l luc ianus , Imagines 12 (Wieland, a . a . O . Bd. II 159). 
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kunsttheoretischen Abhandlungen um 1600 würde den Rahmen des vorliegen-
den Buches sprengen. Es ist jedoch sinnvoll, die genannten Reflexionen mit dem 
spezifischen Stil Annibale Carraccis in Beziehung zu setzen. Sein sogenannter 
„ idea ler Stil" ist bereits von seinen Zeitgenossen ebenso wie später von der 
kunsthistorischen Forschung als überb i e t ende „ imi ta t io" der herausragenden 
„exempla" des Kunstschönen in Antike und Renaissance gekennzeichnet wor-
den 5 2 . Das bereits in Bologna praktizierte Studium der Natu r ' 3 hat in diesem 
Zusammenhang die Aufgabe, das in der Konkurrenz mit den als vorbildlich 
beurteilten „exempla" des Kuns t schönen gewonnene „unum ex multis" zu einer 
für das wahrnehmende Auge ü b e r z e u g e n d e n , weil ganz und gar lebendigen 
Gestalt werden zu lassen' 4. Carraccis differenzierte Rezeption vergangener 
Kunst darf deshalb nicht als Ausdruck eines Eklektizismus verstanden werden, 
der dem Anspruch auf küns t l e r i sche Or ig ina l i t ä t abt räg l i ch wä r e . Sie ist auch 
nicht die Konsequenz einer historisierenden oder einer rein akademischen E in -
stellung zur Kunst, die durch s chu lmäß i ge Orientierung an etablierten „exem-
pla" ihre eigene kreative Schwäche überspie len wollte. Vielmehr dient der Bezug 
Carraccis auf die Geschichte der Kunst und auf die Natur dazu, den Rückfa l l 
der Malerei auf den von Piaton kritisierten Stand der unvollkommenen Ktmst-
formen des yevoc, u i u n i i K Ö v 5 5 und des yevoc, (pavtacrriKov 5 6 zu verhindern 
bzw. rückgäng i g zu machen. Im genuin experimentellen Charakter der Malerei 
Annibale Carraccis 5 7 zeigt sich deshalb nicht jene M o d e r n i t ä t eines Kunstver-
s tändnisses , nach Gnudi und Wittkower in einer prinzipiellen Distanz zur Tra -
dition des Kunstschönen bestehen soll. H ie r wird im Gegenteil deutlich, dals die 
nicht nur von sogenannten Literaten formulierte, sondern sicher auch von Car-
racci selber intendierte Wiederbelebung der Malerei eine Fäh igke i t zur Darstel-
lung der Idee des Schönen im Sinne Piatons voraussetzt, die sie sich nur in 
einem zugleich reflexiven und produktiven Bezug auf die vollkommensten 
„exempla" des Schönen in der Natur und in der Geschichte der eigenen Kunst 
zutraut. 
") Der Form ü b e r b i e t e n d e r „ im i t a t i o " bat vor allem Quint i l ian besondere Aufmerksamkeit 
gewidmet: inst. orat. X 2. 
'•') V g l . dazu Bellori 2 I und 105 sowie die Studie von Anton V\". A . Boschloo, Annibale Carracci in 
Bologna. Visible Realitv in Art after the Counc i l of Trent , Den Haag 1974, passim, insbes. 5 und die 
bereits e r w ä h n t e n Arbeiten von Dempsev, Annibale Carracci and the Beg. oj Bar. Style a. a. O . und 
Some Observations . . . a. a. O . , passim. 
'4) V g l . dazu die Bemerkungen von Dempsev, La rijorma pittorica dei Carracci, a. a. O . 240 1. und 
245 ff. 
") V g l . dazu Belloris Kr i t ik an der „ i m i t a z i o n e icastica" der „na tura l i s t i " , die Caravaggio folgen: 
non si propongono nella meine idea alcuna; copiano i difetti de'corpi , . . . " (Bellori IC, vgl. ebd. 
2 0 ) ' 
'"') V g l . Bellori 20 für die Kr i t ik an den Manieristen: „. . . e gli artefici, abbandonando lo studio 
della natura, viziarono l'arte con la maniera, o vogliamo dire fantastica idea, apoggiata alla pratica e 
non all ' imitazione". Z u r Unterscheidung zwischen den beiden unvollkommenen Gattungen der 
Kunst vgl. im vorliegenden Buch S. 71 ff. 
'7) Dals der genuin experimentelle Charakter der Kunst aller drei Carracci schon in Bologna 
nicht als Ausdruck innerer Unsicherheit zu verstehen ist, sondern als Reaktion auf den geschichtlich 
erreichten Stand der Kunst , zeigen Boschloo, Annibale Carrecci. . ., a. a. O . , 38 ff., Dempsev, Anni-
ba/e Carracci and the Beginnings . . . a. a. O . und Cammorata , / Carracci e le Accadenue, a. a. O . 
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Es ist deshalb keineswegs unangemessen, d a ß Bellori die Gal lena Farnese als 
das Musterbeispiel einer metaphysisch ambitionierten Malerei versteht, die in 
der souveränen Urteilskraft des Künst lers fundiert ist 5 8 . Der Maler vermeidet 
den Fehler des mythologischen Paris, der das P r ä d i k a t des Schönen nur einer 
einzigen Gestalt zuerkannt hat. Im Gegensatz zu ihm hat Annibale Carracci 
g ewuß t , d a ß das Schöne nur in einer Vielfalt verschiedener Formen lebendig 
g e g e n w ä r t i g werden kann 3 9 . Er hat deshalb die an sich gestaltlose Idee des 
Schönen in strenger Orientierung an der „deco rum"-Rege l der antiken Rhetorik 
durch verschiedene „modi" so veranschaulicht, d a ß sie dem Betrachter in leben-
diger Differenzierung nach Temperamenten, Geschlechtern, Altersstufen und 
Charakteren der dargestellten Personen vor Augen steht 6 1. Seine „s tumme Dich -
tung" 6 1 gewinnt dadurch die Qua l i t ä t einer kosmologisch und metaphysisch 
legitimierten Kunst. Sie erscheint als angemessene Umsetzung jenes „verissi-
mum pulchritudinis iudicium", das schon den Maler Zeuxis vor dem Fehler des 
mythologischen Paris bewahrt hat und das von Cicero als „exemplum" einer 
Darstellungskunst herausgestellt wird, die sich auf die gesamte Fülle und auf die 
höchste Form aller Wirkl ichkeit in gleicher Weise zu beziehen vermag. 
Das Fresko vom Paris-Urteil mag an die „Feinhei t des Urteils" erinnern, die 
dem Maler aufgetragen ist, wenn er dem Grund alles Schönen als einer „mera-
vigliosa idea" im Bild zu ü b e r z e u g e n d e r Gestalt verhelfen w i l l 6 2 . Die vie lfä l t igen 
Konkretisierungen dieses Gedankens durch detaillierte Einzelbeobachtungen 
bei Agucchi und Bellori sollten uns daran hindern, in ihrem Begriff der „scientia 
'*) Bellori 8: „ e l egge re il perfetto conviene all ' idea". Diesem Zie l dient der „ s tud io dell'antiche 
scultore le p iü perfette, perche ci guidono alle bellezze emendate della natura" (ebd. 1 1); vgl. ebd. 
12: „Ii pittori e gli scultori scegliendo le piü eleganti bellezze naturali, perfeziono l'idea, e l'opere 
loro vengono ad avanzarsi e restar superiori alla natura". 
Die zuvor i n diesem Kapitel gegebenen Hinweise auf Cicero k ö n n e n auch die historischen Voraus-
setzungen verdeutlichen, von denen Belloris Begriff „ idea" abhangig ist. Sie differenzieren damit 
auch Panofskys These von der Zweideutigkeit des Nachahmungsbegriffs, den Bellori verwendet 
(Nachahmung der Idee im plantonischen oder apriorischen Sinn - Nachahmung einer „ idea" , die 
durch Beobachtung empirischer Gestalten gewonnen wird). Panofsky konfrontiert Bellori mit einer 
Fragestellung, die der Kantischen Transzendentalphilosophic entnommen ist (vgl. Idea, a. a. O . 
59 f.). Wenn C i c e r o und ihm folgend Bellori die Auswahl empirisch s chöne r Gestalten von einer 
Idee des S c h ö n e n a b h ä n g i g machen, die im „Geis t" des Küns t l e r s und in seiner Urteilskraft veran-
kert ist, so bedeutet dies keine Subjektivierung des platonischen Begriffs der Idee, sondern eine 
Empfehlung an den menschlichen Küns t l e r , den Demiurgen im Sinne des „ T i m a i o s " nachzuahmen, 
der in vorbildl icher Weise die „ idea" seiner T ä t i g k e i t in seiner „mens" verankert hat. V g l . dazu Rita 
degl'Innocenti Pier ini , Cicerone,demiurgo'dell'oratore ideale. Riflissione m margine a ,Orator ' 7 - 1 2 , 
Studi ital. di f i lol . class., nuova ser. 51 (1979) . 8 4 - 1 0 2 . 
'9) Bellori 8: „Non pe rö noi con Paride nel monte Ida delizioso lodiamo solo Venere molle 
cosi a diversi convengonsi diverse forme, per non essere altro la bellezza, se non quella che fa le cose 
c o m e s o n o nella loro propria e perfetta natura; la q u ä l e gli o t t i m i pittori si eleggono contemplando 
la forma di ciascuno". Dies ist kein Rück fa l l in ein empriristisches V e r s t ä n d n i s der „ im i t a t io" , son-
dern e ine Konkret is ierung des platonischen Gedankens von der Einheit der Idee des S c h ö n e n durch 
die „ d e c o r u m " - R e g e l der antiken Rhetorik. 
6C) V g l . Bellori 8 f. und 64 . Quelle d a f ü r ist auch Cicero, Orator70 f., Quint i l i an , inst. oral. X I 1, 
insbes. 41 f. Z u r P r ä s e n z dieser „ d e c o r u m " - R e g e l in der Theorie der Malerei seit Albert i vgl. John 
R. Spencer, Introduction t o : Leon Battista Albert i , On Painting, transl. etc. by J . R. Spencer, New 
Häven and London 1966, 25 ff., insbes. 26 f., Ders. „Ut Rhetorica Pictura'' 3. a. O . 38 ff. 
61) Bellori 44. 
") Bellori 12. 
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pictura" nur eine unverbindliche Leerformel zu sehen. Sie bleibt für jeden 
Betrachter aufsch lußre i ch , der verstehen wi l l , mit welchen Mitteln und zti wel-
chem Zweck Annibale Carracci in Zusammenarbeit mit seinen literarischen 
Beratern jenes „mesco lare il diletto col giovamento" verwirklicht hat, das Bellori 
ais das gemeinsame Merkmal von Malerei und Dichtung herausgestellt hat 6 3 . 
3 . „ Sob r i a eb r i e t a s " 
D e r T r i u m p h z u g v o n D i o n v s o s und A r i a d n e 
Alle bisherigen Deutungen des zentralen Deckenfreskos der Galerie 
(Abb. 37) stimmen darin übere in , d a ß in ihm die gedankliche Konzeption des 
Gesamtprogramms im Sinne einer äuße ren Steigerung z u s a m m e n g e f a ß t ist. Der 
dargestellte Mythos gilt seit seiner Präsenta t ion auf antiken Sarkophagen als 
Bild für die „unio mystica" der menschlichen Seele mit ihrem himmlischen Bräu-
tigam, die bereits in den Mystenenrehgionen der Alten das Ziel des menschli-
chen Lebens umschreibt 1. In der Renaissance bezeichnet die V e r m ä h l u n g von 
Dionysos und Ariadne ähnl ich wie, um hier lediglich die in der Galleria Farnese 
präsenten Mythen zu e rwähnen , Dianas Liebe zu Endymion, die Liebe des Zeus 
zu Ganymed oder zu Europa die mystische „mors osculi", deren Deutung durch 
Pico della Mirandola , Leone Ebreo, Baldassarre Castiglione, Giordano Bruno 
und andere, wie Edgar Wind gezeigt hat, dem 15. und 16. Jahrhundert vertraut 
gewesen ist2. Danach wäre der Schlaf Ariadnes auf Naxos, währenddes sen sie 
von ihrem irdischen Bräu t i g am verlassen und von ihrem himmlischen Gemahl 
aufgefunden wird 3 , ein Bild für die vollkommene Seele, die sich „nach der Ver-
einigung mit Gott sehnt", von ihm „zum Himmel emporgetragen und durch 
einen T o d , der der tiefste Schlaf ist, vom Leib befreit wird" 4 . 
") Bellori 65. 
') V g l . dazu bereits Richard Reitzenstein, Die hellenistischen Mysterienreligionen, Leipzig '1927, 
insbes. Kap . X (Die Liebesvereinigung mit Gott ) . 245 II. 
2) V g l . dazu Wind , Heidnische Mysterien 179 ff. 
') V g l . dazu Nonnos , Dionysica 47, 429 ff., insbes. 444 IL : „Glück l i ch du, wenn du den sehwa-
cheren B r ä u t i g a m aufgibst und deine Blicke auf einen Bund mit dem lockenden Bromios richtest' 
Könntes t du höhe ren Ruhm dir w ü n s c h e n ? Zweierlei winkt dir: Wohnstatt im Himmel , als Schwie-
gervater der g r o ß e Kron ide" . Bei Nonnos ist der Mythos von Dionysos und Ariadne eingebettet in 
ein R iva l i t ä t sve rhä l tn i s zwischen Dionysos und Perseus, so d a ß die V e r m ä h l u n g des Dionysos mit 
Ariadne als Steigerung des Bundes von Perseus und Andromeda erscheint. Diese Riva l i t ä t wird 
zugunsten des Weingottes entschieden. Sie endet mit einer V e r s ö h n u n g , die I lermes stillet, der dar-
auf hinweist, d a ß Perseus und Dionysos von einem Vater abstammen (47, 682 f.). Sie werden des-
halb beide gemeinsam kultisch verehrt (ebd. 727). Ls ist nicht a u s z u s c h l i e ß e n , d a ß das Mot iv der 
V e r m ä h l u n g von Dionysos und Ariadne von den Konzeptoren des ikonographischen Programms 
der Galerie auch als Steigerung g e g e n ü b e r dem Mot iv der Verbindung von Perseus und Andromeda 
empfunden worden ist. In erster Linie amplifiziert das zentrale Deckenfresko das Bild mit dem 
Seesthiasos der Thetis, insofern diese Titu l ierung haltbar ist. Die enge Verklammerung zwischen 
der V e r m ä h l u n g von Thetis und Peleus und derjenigen von Dionysos und Ariadne im Carmen LXIV 
Catulls (vgl. insbes. die Verse 50-67 und 249-265) erscheint mir als eine Bek rä f t i gung der Thctis-
I itulierung des Freskos von Agostino Carracci . 
J) Pico della Mirandola , Conclusiones . . . de intelligentia dictorum Zoroastris et expositorum eins 
Chaldaeorum, 7. zit. nach Wind , Heidnische Mysterien 179, A n m . 5. Bei Pico gi l l Orpheus als Gegen-
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Pico formuliert im Blick auf das soteriologische Ziel des menschlichen Lebens 
einen rigorosen Imperativ: „ D e d i g n e m u r terrestria, caelestia contemnamus, et 
quicquid mundi est denique posthabentes, ultramundanam curiam eminentissi-
mae divinitati proximam advolemus"'. Pico veranschaulicht dieses Postulat in 
einer für sein Denken bezeichnenden Synthese aus der Konzeption des Auf-
stiegs der menschlichen Seele zu Gott über die drei Stufen der „purga t io" , „i l lu-
minatio" und „perfect io" bei Ps.-Dionysius Areopagita und der platonischen 
Theorie von den vier Stufen des „gött l ichen Wahnsinns", die im „Pha id ro s " ent-
faltet wird 6 . Pico zitiert den christlichen Dionysius, wenn er den Aufstieg der 
Seele zu Gott als einen Weg beschreibt, der über die „S i tze" der Enge l chöre ver-
läuft , so d a ß sie auf diesem Wege alle dort in exzellenter Weise verwirklichten 
„vir tutes" in sich aufnehmen kann. V o n den „throni" übe rn immt sie die „firmi-
tas iudicii", von den Cherubim den „sp lendor intelligentiae" und von den Sera-
phim das himmlische Liebesfeuer („ignis caritatis") 7. Sie überwinde t auf diese 
Weise in Analogie zum Pan des Diana-Freskos ihre Tendenz zur „deformi tas" , 
verwandelt sich durch die Sicherheit ihrer Urteilskraft in einen irdischen Mer-
kur, der mit Hi l fe seiner Flügel in den Bereich der „mens una . . . super omnem 
mentem" auffliegen kann, dort vom Feuer der himmlischen hiebe, dem Analo-
gon der Aphrodite Urania bei Piaton und Ficino, du rchg lüh t und schl ieß l ich mit 
der „mens divina" vereinigt w i rd 8 . 
Das Zie l der menschlichen Existenz, der „raptus ad amoris fastigia", setzt 
auch bei Pico ethische Qua l i t ä t en voraus, die sowohl für die „vita contempla-
tiva" als auch für die „vita activa" bestimmend werden sollen 9 . Der Zusammen-
hang zwischen den Fresken des Gewölbesche i t e l s , in denen diese Qua l i t ä t en in 
den Bildgestalten Pan und Paris so komplex anklingen, d a ß sie sowohl auf ein-
zelne Fresken der Frieszone als auch auf das Fresko mit Dionysos und Ariadne 
anspielen, kann also aus der Perspektive der Aus führungen Picos über die 
Bedingungen des Aufstiegs der menschlichen Seele zu Gott übe r zeugend nach-
vollzogen werden. 
Im Ansch luß an pythagoreische Texte kennzeichnet Pico das Ziel des 
menschlichen Lebens als die Beg ründung eines kontinuierlich gesteigerten 
Freundschafts- und Liebesverhä l tn isses mit Got t 1 = . Die Seele, die sich von allem 
bild zur gelungenen „mors osculi", weil er nicht bereit war zu sterben, um mit I.urvdike im Hades 
vereint zu sein. „Aus diesem Grund konnte er nicht zur wahren Eurvdike gelangen, sondern er 
erblickte nur e i n e n Schatten oder ein Gespenst" (Pico, Commento Garin 554 f., zit. bei Wind , 
Heidnische Mysterien 182) . Kann diese Bedeutung auf den T o n d o von Orpheus und Eurvdike bezo-
gen werden? (Abb. 25 ) . V g l . dazu hier S. 109. 
') De dignitate 32 : „Verach ten wir das Irdische und das Himmlische (= alles, was zum transluna-
ren Bereich des Weltalls g e h ö r t ) . U n d wenn wir alles, was zur Welt g e h ö r t , hintangestellt haben, 
fliegen wir empor zur jenseitigen Hal le , die der allererhabensten Gottheit am nächs ten ist." 
b) \ orbild für diese Parallelisierung ist Ficinos Kommentar zu den Schriften des Ps.-Dionysius 
Areopagita, des „chr i s t l i chen Dionvsos" : Opera II 1013 ( in : Dionyslinn Areopagitam). 
?) De dignitate, 34. 
8) Ebd. 40 . 
') Ebd . 34 ff. Der Begriff „ f a s t i g i um" impliziert eine raumhafte Bedeutung: „S t e i gung , Dach, 
H ö h e p u n k t " . 
, :> Ebd. 40 . V g l . da/u Iamblichus, De vita pythagorica, X X X I I I 240 . 
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„Schmutz" der sub- und der translunaren Welt gereinigt hat ( „purga t io" ) , t rägt 
den „Schmuck" philosophischen und den „Kranz" theologischen Wissens („illti-
minatio"). Sie darf nunmehr Gott „gek le idet wie in einer Hochzeitstoga . . . als 
ihren Br äu t i g am" erwarten. In dieser Erwartung m u ß sie „sich selbst vergessen" 
und als empirische Person „sterben". Ihr „ T o d " eröffnet ihr jedoch die „Ki l l e" 
des göt t l i chen Lebens, in das sie von ihrem himmlischen Bräu t i gam eingeweiht 
wird ( „pe r f e c t i o " ) 1 1 . 
Die „unio mystica" der Seele mit Gott wird bei Pico auch in Anknüpfung an 
die Auffassung der antiken Mysterienreligionen er läuter t , nach der das Ziel des 
menschlichen Lebens in einer vo l l s tändigen „rerum divinarum . . . inspectio" 
besteht. Im Blick auf die „arcana mysteria" Gottes wird der Mensch bereits 
„während seines Erdenlebens" zu einem „Gast der Götter" . In der Antizipation 
seiner endgü l t i gen Vereinigung mit Gott ist der Eingeweihte vom „Nek t a r der 
Ewigkeit trunken" 1 2 . Er gerä t in diesen Zustand durch den „furor divinus", des-
sen Wirkungen bereits in Ficinos Kommentar zum platonischen „Sympos ion" 
beschrieben werden. Danach soll der poetische „Wahns inn" , der bei Piaton 
durch die Musen repräsent ie r t wird, die vernünft igen „Te i l e" der Seele, die 
durch die Vorherrschaft blinder Affekte „e ingesch la fen" sind, „durch die 
Klänge der Mus ik ermuntern". Musik kann durch die Wahl der richtigen T o n -
art und durch ihre rhythmische Ordnung „die erregten Teile der Seele durch 
harmonischen Liebreiz besänft igen und die Dissonanz der mit sich selbst zerfal-
lenen Seele durch den harmonischen Einklang des Verschiedenen aussöhnen" . 
Unter Führung des durch Dionysos verkörper ten „furor" wird die so geordnete 
Seele bei Ficino auf das Prinzip der göt t l i chen Einheit zu rückge führ t . Vermittelt 
über das Einheitsprinzip der gött l ichen Vernunft, das in Apol l repräsent ier t ist, 
und durch die Liebesmacht der himmlischen Aphrodite wird sie in die göt t l i che 
Einheit integriert, so daß auch sie allen Formen in sich mannigfaltiger Einheit 
über legen ist 1 3 . 
Pico stellt die Wirkungen des Enthusiasmus so dar, daß dem durch Dionvsos 
verbildlichten „furor" eine Sch lüsse l funkt ion beim Aufstieg der Seele zu Gott 
zukommt. Dionysos setzt zum einen das Werk der Musen fort und führt sie 
dann unmittelbar in die apollinische und in die aphroditische Form des „gött l i -
chen Wahnsinns" ein. Wenn „die Ethik da für gesorgt hat, daß die Kräfte der 
Affekte sich dem Gang der Melodie harmonisch e infügen , und die Dialektik 
dafür , d a ß auch die Bewegungen des Verstandes richtig Takt halten, werden 
wir, vom Anruf der Musen verzückt , in vollen Zügen die himmlische Symphonie 
g e n i e ß e n " 1 4 . Als „Her r der Musen" 1 ' wird uns dann Bacchus „in den sichtbaren 
") De dignitate 42 . 
12) Ebd . 44 . V g l . damit Eicinos Beschreibung des „furor" , der die von Dionysos berauschten See-
len in diesen Gott selber verwandelt, „wobei sie durch einen erneuten Schluck Nektars in unvorstell-
barer Lust wie trunken umhertaumeln" (Opera II 1C13, in Dionysium Areopagitam). 
") Ficino A VII 14, 258 ff. 
u ) Die Fäh i gke i t zur Wahrnehmung der S p h ä r e n m u s i k im Sinne des Pythagoreismus resultiert 
für Ficino aus der Wiedervereinigung der menschlichen Seele mit ihrem himmlischen Ursprung: A \ 
13,198. 
") V g l . W i n d , Heidn. Mysterien 322 f. Bei Ficino ist Dionysos der „Führe r der Nymphen". F.r 
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Mysterien der Natur das Unsichtbare der Gottheit zeigen". „Er wird uns trun-
ken machen mit der hül le dessen, was Gottes Haus zu bieten hat. Dort wird 
uns . . . die heilige Theologie entgegentreten, um uns mit doppelter V e r z ü c k u n g 
zu begeistern: V o n ihrer alles übe r r agenden Warte aus werden wir als apollini-
sche Seher Gegenwart, Zukunft und Vergangenheit an der unteilbaren Ewigkeit 
messen und wir sehen als gef lüge l te Liebende die Schönhe i t in ihrer Ur sp rüng -
lichkeit. Endl ich werden wir, von unaussprechlicher Liebe durchzuckt und von 
seraphischer Glut begeistert, der Gottheit voll , so daß wir nicht mehr wir selber 
sind, sodern derjenige, der uns geschaffen hat 1 6 ." 
Die mystische Sprache Picos mag dem heutigen Leser nur schwer nachvoll-
ziehbar sein. Sie enthielt für ihre ze i tgenöss i schen Leser jedoch vertraute „inte-
gumenta", die sie als Andeutungen für einen Vorgang verstehen konnten, der 
sich einer adäqua t en Darstellung durch Worte oder Bilder entzieht. Aber auch 
eine historisch distanzierte Aufmerksamkeit auf die von Ficino und Pico ver-
wendeten Metaphern versetzt den Betrachter des Freskos vom Triumph des 
Dionysos und der Ariadne in die Lage, einzelne seiner Elemente im Blick auf 
die herangezogenen Texte der Florentiner Platoniker als bedeuttingstragende 
Zeichen zu verstehen. Der Tanz der Bacchen wird auf diese Weise zum Zeichen 
für die Bänd i gung der Affekte durch die Ethik und für die Reinigung des Ver-
standes durch die Kunst der Dialektik. Pico e r w ä h n t ausdrück l i ch , d a ß Bacchus 
der Herr der Musen ist. Er repräsent ier t im Florentiner Piatonismus die Weis-
heit der Philosophie, d. h. die Fäh igke i t , in den sichtbaren und begrifflich defi-
nierbaren Gestalten der Natur Zeichen für die Wirksamkeit ihres intelligiblen 
Grundes zu erkennen. Aus dem Hor izont dieses Gedankens mag auch vers tänd-
lich werden, warum der Dionysos auf dem Fresko Carraccis keineswegs wie 
etwa auf Tizians gleichnamigen Bild für Alfonso I. d'Este (Abb. 58) als ein im 
Wahnsinn rasender, sondern als ein durch Vernunft beherrschter Gott 
erscheint 1 7. Aus Carraccis Vorstudien läßt sich ablesen, dals Dionysos auch in 
der Galleria Farnese ursprüng l i ch im Zustand exaltierten Rausches dargestellt 
werden sollte oder daß der Maler fast reflexartig bei der Benennung dieses 
Sujets an ein mit Tiz ian vergleichbares Bildmotiv gedacht hat 1 8 . Der Gott 
erscheint aber in der Galerie so, daß ihm fast die W ü r d e eines römischen Tr ium-
steigert damit die Rol le Pans (vgl. liier S. 158, A n m . 13 und Al len , The Platonism.., a. a. O . 31). 
Vielleicht erhellt die Einheit zwischen den Eresken im Gewö lbe s che i t e l auch aus dieser Perspektive. 
"•) De dignitate 44 f. übers , nach Hans H . Reich. 
17) Dieses Bi ld befindet sich heute in der Londoner Nat ional Gallery. U r s p r ü n g l i c h g e h ö r t e es 
zur Ausstattung des Camerino di Alabastro im Schlots von Ferrara. Dor t ist die erste Blickbegeg-
nung von Dionysos und Anadne dargestellt. Zur neuplatonischen Deutung auch dieses Bildes vgl. 
Edgar W i n d , Bellini's Tcast of the Gods, a. a. O . 56 ff. M i t Chastel ist anzunehmen, d a ß Annibale 
Carracci Tiz ians Bi ld in R o m gesehen hat. Es ist 1598 von den Aldobrandin i , die in engem Kontakt 
mit den 1 arnese standen, aus dem Besitz der Eamilie Este erworben und mit den übr i gen Bildern fin-
den Camerino di Alabastro nach R o m gebracht worden. V g l . Andre Chastel, La Galleria Farnese, in: 
Gli amori degli dei, a. a. O . 18. 
l s) V g l . mit Abb . 57 und 58 die Vorstudien der Abb. 42-43. Auf Abb. 46 ist die e n d g ü l t i g e Kör-
perhaltung des Dionysos zu erkennen. D a ß dem Dionvsos-Anadne-Eresko u r sp rüng l i ch e ine weni-
ger zentrale Stelle in der Galerie zugedacht war, zeigen die Vorstudien der Abb . 44. V g l . dazu Mar-
tin 12C. 
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phators zukommt 1 9 , der keineswegs den Eindruck lasziver Unbeherrschtheit 
vermittelt, den der Betrachter bei der Darstellung des siegreich aus Indien 
z u r ü c k k e h r e n d e n Weingottes erwarten mag. 
In diesem Zusammenhang sind auch einige Besonderheiten zu bedenken, die 
Dempsev an der Darstellung des Dionysos in der Galleria Farnese aufgefallen 
sind. Er notiert die „g las igen Augen" des Gottes und eine m e r k w ü r d i g e Schwä -
che seiner Arme, die offensichtlich von einem Satyrn ges tütz t werden müssen . 
Diese Bildmotive weichen ebenso wie die Nacktheit des Gottes vom ikonogra-
phischen Typus des Tnumphators ab. Dempsev bezieht seine Beobachtungen 
auf den Zustand der Trunkenheit, in dem sich der im Weinrausch befangene 
Gott befinden sol l 2 C . N ä h e r liegt die Vermutung, daß Dionysos, dessen Zug mit 
Bacchanten ja von der antiken Sarkophagplastik abgeleitet ist, dem Betrachter 
des Freskos auch als Todesgott vor Augen treten sollte 2 1 . Dazu paßt es, d a ß die 
philosophische Weisheit, die Dionvsos bei Ficino und Pico verkörper t , von Pia-
ton als „ars moriendi" definiert worden ist 2 2 . Der Mythos von seinem Zerrissen-
werden und von seiner Wiedergeburt wird von Pico als Bild für die Tä t i gke i t 
der Philosophie verstanden, die als „ars dividendi et resolvendi" am T o d und an 
der Wiedergeburt des Dionysos Anteil nimmt2"'. Sie bedeutet damit als menschli-
che Kunst ein Analogon zur „ars dividendi et uniendi" des göt t l i chen Welt-
s chöpfe r s 2 4 , an der auch die „scient ia picturae" im Sinne Agucchis und Bellons 
intensiv partizipiert. 
Ursprüng l i ch sollte in der Galerie nicht der Tr iumph Ariadnes mit ihrem 
himmlischen Bräu t i g am , sondern ihre Auffindung durch Dionysos dargestellt 
werden (Abb. 42-44 und 37). Dieser Plan ist in der Endfassung des Freskos 
nicht vo l l s tänd ig aufgegeben worden. Die schlafende Ariadne erscheint viel-
mehr in der Gestalt der am rechten Bildrand gelagerten Repoussoir-Figur. In 
ihrem Erwachen erinnert sie an den Gedanken von der Wiederbelebung der ver-
nünft igen, in der „vita voluptuosa" „e ingesch la fenen Teile" der Seele, die durch 
die Klänge der Musik geweckt und durch die in ihnen präsente Form in O r d -
nung gebracht wird. Ariadnes Blick auf Si len 2 5 könnte andeuten, d aß ihr die 
Weisheit aufgeht, die der ehemalige Erzieher des Dionysos in dem Satz zum 
Ausdruck gebracht hat, daß der T o d besser sei als das Leben 2 6 . Auch dieser Satz 
19) Zu diesem Mot iv sowie zu der Absicht, im a b s c h l i e ß e n d e n Fresko der Galerie auch den mi l i t ä -
rischen Ruhm des Herzogs Alessandro Farnese glorifizieren zu lassen, vgl. Martin 125 f. und Mar-
zik, a. a. O . 205 ff. 
20) Dempsev, „Et nos cedamus amori", a. a. O . 570. 
21) Z u diesem Mot iv vgl. W ind , Heidnische Mysterien 205 ff. Auch Amor ist ein Todesgott, ebd. 
177 ff. 
2 2) Plato, Phaedo 67e: „In der Tat . . . trachten die richtig Philosophierenden danach zu sterben, 
und tot zu sein ist ihnen unter allen Menschen am wenigsten furchtbar." 
") De dignitate 58. Dor t bezogen auf Osir is , das ägyp t i s che Pendant des Dionysos. 
u ) Fic ino, in Phil. 261, vgl. ebd. 455 ff. 
2') Der trunkene Silen gilt im Mvthos als Lehrer des Knaben Dionysos. Zur ikonographischen 
Herkunft dieses Motivs vgl. Calvesi, Note ai Carracci a. a. O . 272. Z u seiner literarischen Herkunft 
aus dem corpus der orphischen Hvmnen etc. vgl. M a r z i k . a. a. O . 204, A n m . 65. Dort auch zur P r ä -
senz dieses Motivs bei Cartari . 
2b) Vg l . zu dieser Weisheit des Silen: Aristoteles, frg. 44 (ed. Rose, Lipsiae 1 886) = Plutarch, 
Moralia 1 15/B-E (Consol. ad Apoll.); aufgenommen bei Cicero, Ense. I, I 14. 
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wä r e als Hinweis auf die „mors osculi" als einer Voraussetzung für die „unio 
mystica" der in Ariadne repräsent ier ten Seele mit Gott zu verstehen. 
D a Ariadne auf dem absch l i eßenden Fresko der Galerie zweimal dargestellt 
ist, kann sie einerseits den Beginn und die Voraussetzung, andererseits aber 
auch die Vol lendung einer Bewegung der menschlichen Seele andeuten, die ihr 
Ziel in der wechselseitigen Durchdringung von „amor humanus" und „amor 
divinus" findet. Als Gemahlin des Dionysos erscheint Ariadne als eine Gestalt, 
die den Zustand des Schlafs endgü l t ig übe rwunden hat und nunmehr aus dem 
Prinzip göt t l i cher Weisheit und Schönhe i t lebendig ist. In ihrer erhabenen Rolle 
als göt t l i cher Braut ist sie ein Bild für die entfaltete „Fruchtbarke i t der menschli-
chen Seele", in der „das ewige Licht der Gottheit erstrahlt". In der Vollendung 
des „amor humanus" durch das Feuer der göt t l i chen Liebe leuchtet sie selber 
„im Funkenglanz der Ideen" 2 7 . Sie wird deshalb zu Recht mit einer sternenflam-
menden Krone ausgezeichnet, die bereits bei Ov id als Zeichen ihrer Vergöt t l i -
chung gi lt 2 8 . 
Auch die zweite Repoussoir-Figur unterstreicht die dem Fresko unterstellte 
Aussageabsicht. Es handelt sich hier um den Gott Pan, der im Gewölbesche i te l 
schon durch das Bild von seinem Opfer an Diana präsent ist (Abb. 35)2<\ Im 
Blick auf das Mysterium, das der Tr iumph von Dionysos und Ariadne andeutet, 
erscheint Pan, das Symbol der in sich ambivalenten Kräfte der Natur, im 
Zustand intensiver Orientierung an göt t l i cher Schönhe i t und Vollkommenheit . 
E r ist hier vo l l s t änd ig vom kreativen Prinzip des „amor divinus" durchdrungen, 
das er durch seine eigene dionysischen Kräfte stellvertretend für Merkur in der 
sublunaren Welt g egenwär t i g macht. 
Der ethische Aspekt des Gedankens einer vom Gött l ichen gebänd ig t en Natur 
scheint in der Geste angedeutet zu sein, mit der einer der kleinen Satyrn in das 
Nackenhaar der beiden Ziegen vor dem Triumphwagen Ariadnes greift. Sem 
b ä n d i g e n d e r und lenkender Gr i f f erinnert an denjenigen der Pallas Athene, mit 
dem sie auf einem Bild Botticellis den Kentauren besänft igt , der ebenfalls die 
Natur im Zustand der Ambivalenz r ep rä sen t i e r t 3 0 . Diese Bildelemente verweisen 
also weniger auf den pejorativen Charakter des „amor ferinus" oder auf eine 
irdische Eiebe, die als Defekt aufzufassen w ä r e , sondern sie verdeutlichen die 
Wirkung des „amor divinus" in den Bereichen der Natur und des menschlichen 
Handelns. 
Alles bislang Thematisierte ist in Bildformen integriert, die statt einer Besänf-
tigung eher die Entfesselung energetischer Bewegungsimpulse und Affekte ver-
anschaulichen. Zu denken ist an die exaltierten Flugbewegtingen des den Zug 
des Dionysos begleitenden „comitatus amortim", der ein Mot iv aus dem See-
thiasos der Thetis aufnimmt (Abb. 30). Gemeint ist ferner der „thiasus Saty-
") Ficino. .1 V I 13, 229. 
2 S) Zur Krone Ariadnes: O v i d , Fasti III, 313 ff. Dazu bereits Martin 122 mit dem Hinweis auf 
O v i d , Ars am. I 525 f. als Parallele. 
2") Vg l . dazu bereits Martin 124. 
, : ) Vg l . dazu Gombr ieh , Botticelli's Mythologies, a. a. O . 69 ff. mit Abb. 52. 
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rum" 3 1 , vor allem aber der ekstatische Tanz des Satyrn und der M ä n a d e in der Mitte 
des Bildes, zu dem „des Tamburins Töne" , der „Zimbeln Stimme", das „mächt ige 
Dröhnen des phrygischen Hornes" und „das barbarische Lied der lydischen Flöte" 
aufspielen 3 2. Zu e rwähnen sind schließl ich die „in Körben getragenen" Symbole der 
„obscura orgia" des Bacchus, deren Sinn vom „profanum vulgus" niemals e rg rün-
det werden kann 3 3 , und endlich die „praevia turba dei": „der trunkene Alte, Silen, 
der kaum auf dem krummen Rücken des Eselchens sitzt" 3 4 . 
Bellori hat diese Motive aus Catull und Ovid in seine Deutung des Freskos 
von Carracci aufgenommen. Für ihn evoziert der „coro nuzziale" aber nur Er in -
nerungen an orgiastische Musik- und Tanzfeste unheihgen Inhalts. Bellori 
übers ieht die Ambivalenz der im Bild dargestellten Kräfte , die sich nur in einem 
gesteigerten, den Bereich durchschnittlicher Vernünf t i gke i t negierenden Affekt 
äußern können . Piaton, aber auch seinen Anhänge rn in der Spä tan t ike und in 
der Renaissance war jedoch bewußt , d aß Verhaltensformen, die aus der Macht 
des Enthusiasmus entstehen, nach außen hin Handlungen ähnl ich sind, in denen 
sich lediglich ungebänd i g t e Triebimpulse austoben. Es ist deshalb nur schwer zu 
entscheiden, ob das exaltierte Verhalten eines Menschen auf einem „mxus . . . ad 
divinam pulchritudinem" oder auf dem Affekt sinnlichen Begehrens beruht 3 5 . 
Jeder Rasende hat den schützenden Bereich menschlicher M i t t e lmäß i gke i t defi-
nitiv verlassen, so d a ß die von ihm verwirklichte Bewegung entweder in einem 
Abstieg zum „sommo male" oder in einem Aufschwung zum „sommo bene" 
endet 3 6. Jede „ment is alienatio" 3 7 , die sich im übe rmäß igen Lachen, Singen und 
Tanzen äußer t , kann auf dem krankhaften Exzeß eines sanguinisch disponier-
ten Temperaments oder auf einer Erleuchtung durch das Feuer der göt t l i chen 
Liebe beruhen 3 8 . In der Vollendung seines Lebens kehrt der Mensch offensicht-
lich zu den Affekten zu rück , die an seinem Anfang stehen. N u r kommt ihnen 
jetzt eine andere Bedeutung zu, weil sie nicht mehr einem Impuls der ungeform-
ten Natur gehorchen, sondern einer erotischen Kraft, die aus der Energie des 
„amor divinus" hervorgeht. 
") Catu l l , carmen L X I V , 252. 
32) Ebd . 261 ff. Z u r Bedeutung der phrygischen Harmonie als Evokat ion des Enthusiasmus und 
der Ekstase vgl. Proclus, in Remp., I 62, 7 ff. und ebd. 62, 21. 
» ) Catul l , a. a. O . 254 ff. 
34) O v i d , Ars amaloria I 543 f. 
") Ficino, A VIII 15, 261. 
36) E b d . , S. 267 = Proocmium zur ersten Ü b e r s e t z u n g des Symposion-Kommentars ins Italieni-
sche (gedruckt, Firenze 1594). 
3 7) So Ficinos Ü b e r s e t z u n g des platonischen Begriffs der p a v i a in A V I I , 3, 245; vgl. Plato, 
Phaedr. 265a: „Und vom Wahnsinn gebe es zwei Arten, die eine aus menschlicher Krankheit , die 
andere aus gö t t l i che r Aufhebung des gewöhn l i chen ordentlichen Zustandes". 
35) Ficino wie A n m . 37. Z u r Ambivalenz bacchantischen Taumels bei Pico vgl. De dignitate 36. 
Z u r Zweideutigkeit von „ebr i e t a s" bei Ps.-Dionysius Areopagita vgl. epistida I X , P G 3, 111 C . Sie 
kann eine „ i m m o d i c a repletio" mit Affekten bezeichnen, die Geist und S i n n e r u i n i e r t , aber auch eine 
„p len i s s ima bonorum omnium immensitas", die alle Vorstellungskraft der „ in te l l i gend i ratio" über -
trifft, weil sie aus einem unmittelbaren Bezug zur „Dei praeexcellentia" hervorgeht. Z u r „ebr i e t a s " 
als Folge gö t t l i che r Gnade im Ovide moralise und bei Ripa vgl. Martin 123. Z u r Herkunft der D o p -
peldeutigkeit von „ T r u n k e n h e i t " aus der Sprache antiker Re l i g io s i t ä t vgl. Hans Lewy, „Sobria ebrie-
tas". Untersuchungen zur Geschichte der antiken Myst ik , Hal le 1929. 
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In der Nachfolge Piatons hat Ficino auf die Zweideutigkeit gesteigerten 
Lebens ausdrück l i ch reflektiert. Er distanziert sich von der stoischen Maxime, 
nach der die Affekte, weil sie im ungebänd ig t en Zustand ein pathologisches 
Verhalten hervorrufen, nicht etwa kontrolliert, sondern vo l l s tänd ig ausgerottet 
werden sol len 3 9 . In der Orientierung an Ficino empfiehlt auch Castiglione dem 
„cor teg i ano" keineswegs die risikolose und stets eindeutige Mi t t e lmäß i gke i t 
eines durchschnittlich vernünft igen oder bürger l i ch unauf fä l l i gen Lebens. Weil 
er mit Piaton der methodisch auf sich selbst fixierten Ra t iona l i t ä t diskursiver 
Vernünf t i gke i t ebenso miß t r au t wie den Ergebnissen einer entfesselten „batta-
glia del piacere e del dolore" gegen die Vernunft 4 0 , hält er es für unangemessen, 
die Schuld für das Scheitern des menschlichen Lebens aussch l ieß l ich der Trieb-
kraft affektiver Regungen anzulasten. E r betont vielmehr, d a ß „ tugendhaf te s" 
Verhalten einen affektiven Impuls voraussetzt, so d a ß dieser auch das höchste 
Ziel der „vita activa" befördern kann 4 1 . N u r aus der Energie einer „virtü eroica" 
kann der Mensch die „termini della uman i t ä" überschre i ten und als „semideo" 
das Ideal go t t ähn l i che r Vollkommenheit verwirklichen 4 2 . 
Eines analogen Impulses bedarf die „virtü intellectiva", wenn sie ihr Zie l einer 
A n n ä h e r u n g an das intelligibie Prinzip aller Wirkl ichkeit im „amor divinus" 
erreichen w i l l 4 3 . Auch wenn es normalerweise ausgeschlossen zu sein scheint, 
d a ß „Liebe und Vernunft" sich miteinander verbinden 4 4 , insistiert Castiglione in 
der Nachfolge Ficinos auf dem Gedanken, d aß nur der vollkommen werden 
kann, der „g le ichsam trunken" wird und „außer sich gerä t" , weil er sich „an den 
heiligsten Feuern der göt t l i chen Liebe" en tzünde t hat 4 5 . Nicht in der Aus lö -
schung jenes energetischen Substrats, d a ß dem affektiv lustbetonten Leben zu-
grundeliegt, sondern in seiner Intensivierung und Steuerung durch den Bezug 
auf die göt t l i che Liebe gerä t „das weite Meer der einen göt t l i chen Schönhe i t " in 
das Blickfeld des Menschen, der bei seinem Anblick eine „Glückse l i gke i t " emp-
findet, „die für die Sinne un faßba r ist" 4 6 . 
Die inhaltliche Ambivalenz der durch Liehe gesteigerten Affekte, die sich der 
Zuordnung zu den eindeutigen Verhaltensmodi der Ruhe und der Bewegung 
entziehen, ihr Changieren zwischen den Gegensä tzen von Lust und Vernunft, ja 
von Tod und Leben, wird in Carraccis Fresko nicht nur an einzelnen Bi ld-
motiven erkennbar, sondern auch an seiner kompositorischen Gesamtstruktur. 
Alle in der Orientierung an vorbildlichen „exempla" der Antike und der Renais-
sance gewonnenen Bi ldmotive 4 7 sind in ein Gesamtge füge integriert, das mit 
") Z u diesem rigoristischen Konzept der stoischen Ethik vgl. die Fül le der Belege in SV I III, N r . 
443-455. 
4 0) Castiglione, // libro del Cortegiano IV 15. 
4 1) Ebd. IV 18. 
4 2) Ebd . IV 22. V g l . zur Herkunft dieses Motivs aus dem Florentiner Piatonismus i m vorliegen-
den Buch S. 84. 
''') Ebd. IV 29. 
441 Ebd. IV 62. 
4 ä) Ebd . IV 63. 
4 6) Ebd . IV 68. Zu Castigliones Beziehung zur Liebesphilosophie Ficinos vgl. Nelson, The Renais-
sance Philosoph)' of Love, a. a. O . 75 ff. 
47) V g l . dazu Martin I 19 f. 
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J . R. Mart in in einer dreifachen Weise gelesen werden kann 4 8 . Es läßt sich ver-
stehen 1. als eine f r iesähnl iche Prozession, die auf eine dreidimensional veran-
schaulichte Bühne verlegt ist und die nicht zuletzt durch die E infügung zweier 
Repotissoir-Eiguren p las t i sch- räuml iche Kontur gewinnt; 2. als Addi t ion zweier 
analog strukturierter Bi ldhä l f ten , die durch das in der Mitte des Bildes tanzende 
Paar zusammengehalten werden; und 3. als ein monumentales Gesamtgehilde, 
das durch eine dynamische Bewegung belebt zu sein scheint. V o n der linken 
Repoussoir-Figur ausgehend erstreckt sich eine ununterbrochene Linie, die sich 
über die Hauptfiguren Dionysos und Ariadne bis zum tanzenden Paar in der 
Mitte des Bildes fortsetzt und dann von einem Bogen we i te rge führ t wird , der 
von diesem Paar über die „praevia turba dei" bis zur erwachenden Ariadne ver-
läuft. Die raumschaffende Bewegung dieser Linie wird durch die Gestaltung der 
Bildmitte unters tütz t . Hier werden Vorder- und Hintergrund zu einem Alaxi-
mum an Distanz auseinandergespannt, weil sich das Fresko an dieser Stelle in 
eine weite Landschaft auszudehnen scheint 4 9. Die homogene Gesamtlinie des 
Bildes erleidet an dieser Stelle eine Zäsur , die jedoch ihre verbindende Kraft 
nicht aufhebt, weil sie durch das tanzende M ä n a d e n p a a r gleichsam überspie l t 
wird. Ihr korrespondiert zudem die Bewegung, die vom Flug des „comi ta tus 
amoruni" gebildet wird. Die komplexe Kompositionsstruktur des Bildes kann 
sicher auch inhaltlich auf die Lehre bezogen werden, die es veranschaulichen 
soll, näml ich auf den Gedanken, daß „amor" als der Grund der Welt durch die 
Fäh igke i t zu einer aspektreichen Vermittlung von Gegensä tzen ausgezeichnet 
ist. Die Synthese aus Symmetrie und Bewegung, aus Rat iona l i t ä t und Lebendig-
keit, aus Voran- und Zurückschre i t en , die „amor" im Kosmos herstellt, scheint 
nicht nur im Inhalt, sondern auch in der „ forma" des Freskos von Dionysos und 
Ariadne gegenwär t i g zu sein. 
4S) Zum Folgenden Martin I I S . 
49) Vgl. dazu Bellori 51: „Fra '1 coro di Bacco e di Sileno, lä dove le tigri e le capre sono legate 
all'uno e l'altro carro di Bacco e di Arianna, resta sopra una veduta in lontananza e s'apre, senza 
distaccarsi il componimento, interponendosi alquanto piü in dentro un fauno ed una baccante". 
X I . D E R F R E S K E N Z Y K L U S D E R G A L L E R I A F A R N E S E 
A L S L O B R E D E A U F D I E V O L L E N D E T E „ A R S A M A N D I " 
U N D A L S Ä Q U I V A L E N T Z U M P R I N Z I P 
K O S M O L O G I S C H E R R A T I O N A L I T Ä T 
Die Fresken der Galleria Farnese entfalten eine Lobrede auf eine „ars 
amandi", die aus der gedanklich nachvollzogenen und zu dauerhaftem Habitus 
verfestigten a u u n ü B c i a („aff in i tas") mit dem „terras ac pelagtis regens et caelo 
impentans amor" im Sinne antiker und christlicher Kosmologie hervorgeht 1. Sie 
ist, unter sorgfä l t i ger Beachtung der Regeln für die Transposition einer „quae-
stio finita" (Lob des Hauses Farnese) in eine „quaes t io infinita" (Lob Amors als 
einer alles umfassenden Lebensmacht), im Sinne einer architektonisch und rhe-
torisch kunstgerecht angelegten Steigerung aufgebaut. Sie hat die Tugenden der 
Tapferkeit, des M a ß e s , der Gerechtigkeit und der Liebe, die mit konkreten 
Ansp rüchen individuell identifizierbarer Mitglieder des Hauses Farnese verbun-
den sind, zu ihrem Fundament. Die Se i t enwände veranschaulichen mythologi-
sche Handlungen, in denen die genannten Tugenden lebendig werden. Dabei 
wird schon in den Fresken der Wandzone unterhalb des W ö l b u n g s a n s a t z e s der 
Gedanke angedeutet, d a ß Tugend zwar energisches und entschlossenes Han -
deln (vgl. Herkules im Kampf mit dem Drachen Ladon, Abb. 11), aber ebenso 
eine g rundsä t z l i che Offenheit für die Stimme der göt t l i chen Vernunft (vgl. Pro-
metheus folgt dem Rat Minervas, Abb. 10) sowie eine ausgepräg te Sensibi l i tä t 
für die richtige E inschä tzung des eigenen Könnens voraussetzt (vgl. Dädal t i s 
und Ikarus, Abb. 13). Andere Fresken wie die Befreiung des Prometheus durch 
Herkules (Abb. 12) oder die Ve r söhnung zwischen Merkur und Apol l (Abb. 16) 
veranschaulichen den Gedanken der Einheit von „vita activa" und „vita contem-
plativa", wäh rend die Callisto-Szenen auf die Kunst als eine riskante, nicht 
immer g e w ü r d i g t e , aber im Entscheidenden göt t l i cher Anerkennung würd i g e 
T ä t i g k e i t hinweisen mögen (Abb. 14 und 15). Auch wenn man nicht sämt l iche 
Mot ive und Aussageabsichten der Wandfresken mit letzter Sicherheit deuten 
kann 2 , ist ihr Gesamtsinn nicht so strittig, d a ß es notwendig wä r e , die in ihnen 
') Boethius, De eonsolatione philosophiae, 11 pr. \ III, 14 f. Ich e r w ä h n e Boethius, weil se in D e n -
ken ein wichtiges Verbindungsglied zwischen antikem Piatonismus und der Philosophie der Liebe 
darstellt, die uns im Neuplatonismus eines Mars i l io Fic ino entgegentritt. Zur Bedeutung von „ a m o r " 
bei Boethius vgl. Cornel ia J . de Voge l , „Amor quo caehim regitur" (zu Boethius, Consolat io Phi loso-
ph lae II, m. 8), i n : Vivar ium 1 (1963 ) , 1-34 , Dies. , Amor quo coelum regitur: Quel amour et quel dieu 
Att i del Congresso Internazionale di Studi Boeziani , R o m 1981, 1 9 3 - 2 0 0 , und die Hinweise von 
Werner Beierwaltes, Trost im Begriff. Z u Boethius' Hymnus „ O qui perpetua mundum ratione guber-
nas", in: Ders . , Denken des Einen a. a. O . , 3 1 9 - 3 3 6 . 
2) D i e Fresken der W ä n d e sollen hier nicht im einzelnen interpretiert werden. Iris Marz i k hat 
ihnen einen aus sch l i eß l i ch politischen Sinn unterstellt. Ihr Bedür fn i s nach Eindeutigkeit geht nach 
meinem Empfinden zu weit, wenn sie in sich vieldeutige Szenen des Mythos p r imä r als Hinweise auf 
bestimmte Handlungen und A n s p r ü c h e von Mitgl iedern des Hauses Farnese bewertet (vgl. a. a. O . , 
182 Der Freskenzyklus der Gal ler ia Farnese 
anklingende Rede aus dem Gesamtkonzept für die Ausstattung der Galleria Far-
nese auszuklammern. Wichtige Bildmotive der W ä n d e (Perseus, Herkules, Mer -
kur, Minerva) stellen a u ß e r d e m eine enge Verbindung zum Programm für den 
Camerino Farnese her (vgl. Abb. 21-22, 11-12, 16, 10, 48-51). 
Beim Fortschreiten in den Bereich oberhalb der Kranzleiste wird der Preis auf 
die Macht Amors durch das Lob mythischer Personen ve rgegenwär t i g t , die sich 
an der als richtig beurteilten „ars amandi" in einmaliger Weise orientiert (Per-
seus), ihre Regeln entdeckt (Endymion), sie verehrt und vorbildlich verwirklicht 
(Herkules, Omphale, Pan) oder gar beg ründe t haben (Jupiter-Juno, Venus). 
Ihr Lob wird kunstgerecht durch den Tadel solcher Personen unterbrochen, die 
wie Polvphem oder Cephalus zur Erkenntnis der wahren Liebeskunst unfäh ig 
gewesen sind. Dies geschieht nicht nur en passant, sondern in g roßformat i gen 
Bildern, die, weil sie bis weit in die Gewö lbezone hineinragen, als konstitutive 
Bestandteile der Lobrede auf die vollkommene, zum Glück führende Liebe auf-
zufassen sind 3 . 
Im „Haupt" der Galerie, das vol l s tändig von der „scientia picturae" beherrscht 
wird, dominieren die ursprüng l ich der Architektur und der Rhetorik zugehör igen 
Kunstprinzipien der „ord ina t io" und der „disposi t io" . Die Kunst der „ordninat io" 
gebietet g e m ä ß einer Formulierung Vitruvs die Ableitung der Größen sämtl icher 
„membra" eines Bauwerks aus einem einheitlichen G r u n d m a ß . Die „disposit io" ver-
langt ihre „passende Zusammenstellung" zu einem „schönen Ganzen", die in den 
proportionalen Beziehungen zwischen den in der „ord ina t io" festgelegten Größen 
offenkundig wird. Gesetze der Proportion bestimmen die Abstände („interval la") 
zwischen den einzelnen Fresken, die auf diese Weise als „ lumina orationis" im Sinne 
Ciceros hervorgehoben werden, und sie sorgen aufgrund ihrer Ableitung aus einem 
einheitlichen „Grundmaß" dafür , d aß sie zugleich in ihrer Individual i tät und als 
integrale „Te i le" einer systematisch gegliederten Gesamtordnung wahrgenommen 
werden (Abb. 1-4)4. Die illusionistische Veranschaulichting komplexer räuml icher 
Verhä l tn isse auf einer gewölbten Hache bezieht den am Boden sich bewegenden 
Betrachter auf einen Anschauungs- und Bedeutungsraum von perspektivischer 
Homogen i t ä t . Der vom Betrachter auszuschreitende Anschauungsratim erhält eine 
vertikal gerichtete dynamische Tendenz, die, ohne das Gewicht der horizontalen 
Linien aufzuheben, im mittleren Fresko des Gewölbesche i te l s kulminiert, und zwar 
genau an der Stelle, an der dieses selber das Maximum eigener Tiefendimension 
gewinnt (Abb. 37). Zugleich ist die Decke bei aller räuml ichen Geschlossenheit an 
vier Enden nach oben in einen unendlichen Raum geöffnet . Vier Satyrn weisen den 
Weg in eine Richtung, die durch die Entführungsszenen von Hyacinth und Gany-
med auch inhaltlich umschrieben ist (Abb. 23 und 24). 
53-1 C l ) . M a n wird auch in diesen Fä l len zusä t z l i ch mit ethischen, kosmologischen, vielleicht auch 
kunsttheoretischen Aussageabsichten rechnen müssen . 
') Z u r Verbindung von Lob und Tadel in einer Lobrede auf vorbildliches Verhalten vgl. Aristote-
les, Ars rhetorica A 9, 1366a 23 ff., sowie Cicero , De oratore II 39 und Quint i l ian , inst. oral. III 7. 
4) V g l . dazu Vi t ruv , De architectura I 2,2: „o rd ina t i o est modica niembrorum operis commoditas 
separatim universeque proportionis ad svmmetnam comparatio". V g l . ebd. I 2,3: „d i spos i t io autem 
est rerum apta conlocatio elegansque compositionibus effectus operis cum qualitate". 
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Die Lobrede auf Amor erhalt H o m o g e n i t ä t und Var i e t ä t durch malerische 
Entsprechungen zu den rhetorischen Verfahren der Wortverdoppelung, der 
Herstellung von Ank l ängen zwischen verwandten „nomina" , der Wiederholung 
gleicher oder ähn l i cher Worte am Anfang und Sch luß der Rede, der steigernden 
For t führung eines Wortes durch seine Verwendung in unterschiedlicher Bedeu-
tung, der Vertauschung einander entsprechender Bezeichnungen etc. . . . Wie-
derholungen (z. B. Diana, Pan) werden in der Regel mit steigernder Hervorhe-
bung verbunden, die aus der g röße ren N ä h e zum Zentralfresko des Gewölbe -
scheitels resultiert. Dies gilt insbesondere für die Reihe Perseus-Andromeda, 
Thetis-(Peleus) , Venus-Anchises , Herku les -Ompha le , Dionysos-Ar iadne) . 
Wie es sich für eine Eobrede auf den als richtig empfohlenen Weg zu vollkom-
menem Glück gehör t , sehen wir eindringliche Schilderungen unerwünschte r 
Folgen schlechter (Polyphem, Cephalus) bzw. e rwünschte r Folgen guter Hand-
lungen (Ganymed, Hyacinth), die z. T . sogar in einem einzigen Bild verdeut-
licht sein können (z. B. D ä d a l u s und Ikarus). Wi r nehmen aber auch Unterbre-
chungen positiver „exempla" wahr, Gegenübers t e l l ungen von guten und 
schlechten Handlungen, I r r e führungen , die sich dann aber als der Sache beson-
ders förder l ich erweisen (Herku les -Omphale , Jupiter-Juno), Anklagen (Poly-
phem), Beschwörungen (Dionysos), be i läuf ige Bemerkungen (Sphingen, 
Muscheln, Masken, Fruchtgirlanden) oder Rechtfertigungen von Handlungen, 
die auf den ersten Blick mißvers tänd l i ch sind (Diana -Endymion , V e n u s -
Anchises, Jupiter-Juno). 
Der Betrachter, der sich von dieser Rede fesseln läßt , wird in eine gedankli-
che Bewegung versetzt, die Cicero als den Weg zur Vollendung des menschli-
chen Lebens beschreibt. Für ihn m u ß der Mensch als vernunftbegabter Bewoh-
ner der „reg io crassissima mundi" fürchten , vom „besseren Te i l" , d. h. vom 
Bereich der caelestischen Welt als dem eigentlichen „Aufentha l t sor t" der Götter 
definitiv ausgeschlossen zu sein 3 . Dieser für das antike Wi rk l i chke i t sve r s t ändn i s 
insgesamt fundamentalen, aber auch noch im Kunstbegriff Bellons nachwirken-
den Verunsicherung 6 wirkt die Einsicht entgegen, d a ß die Menschen von der 
Natur offensichtlich nicht grundlos „vom Erdboden aufgerichtet und zu auf-
rechtem Gang" befähigt worden sind 7 . Sie sollen näml ich nicht nur das betrach-
ten, was zu ihren Füßen liegt, sondern vor allem das ausgezeichnet Schöne , das 
ihnen in der inneren W ö l b u n g der F ixs ternsphäre und in den Bewegungsbahnen 
der Planeten in Form eines durchdachten Verbundes aus „demetata signa" ent-
gegentritt 8. Der den Menschen von der Natur aufgetragene „Anblick des H i m -
mels" soll sie zur Einsicht in das Wesen aller Dinge und in die Gesetze ihres 
Zusammenhangs motivieren. Wenn der Mensch die „consens io naturae" auf 
') Cicero, De natura deorum II 17 f. 
6) V g l . da/u meinen Beitrag, Der göttliche ,Dichter des Kosmos' als Vorbild menschlicher Kunst, 
a. a. O . 
7) Cicero, De nat. deor. II 140: „Qui (sc. dei) primum eos humo excitatos, celsos et erectos consti-
tuerunt, ut deorum cognitionem caelum intuentes capere possent. Sunt enim ex terra homines non 
ut incolae atque hatntatores, sed quasi spectatores superarum rerum atque caelestium, 
8) Ebd . II 1 10: „Atque ita demetata signa sunt, ut in tantis descriptionibus divina sollertia appa-
reat". 
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ihre gött l iche „ra t io" und auf das Prinzip ihrer Kunst zurückführ t , entsteht in 
ihm „die F römmigke i t , mit der die Gerechtigkeit sowie die übr igen Fugenden 
verbunden sind, aus denen das den Göttern vollkommen gleiche Leben hervor-
geht" 9. Beim Blick auf den Kosmos wird sein irdischer Betrachter mit einer 
„forma" vertraut, die vollendet durchgestaltet und mit dem prächt igsten „orna-
tus" ausgeziert ist, sowie mit einer „f igura", die in s ingu l ä re r Weise „alle Gestal-
ten" nach der Regel ununterbrochener Kont inu i t ä t „in sich u m f a ß t " 1 0 . In der 
„f igura" und „forma" des Weltalls erkennt der Mensch einen in sich geschlosse-
nen Raum, den er gemeinsam mit den Göttern bewohnen darf 1 1 . Im Blick auf 
das „Haup t " dieses Raumes gewinnt er die Gewißhe i t , d aß er sich in seinem 
Leben als einer Einheit aus „vita activa" und „vita contemplativa" mit dem „gött-
lichen Geiste" als dem besseren „Tei l" der Welt verbinden kann 1 2 . 
In den Fresken der Galleria Farnese steht dem Betrachter wie im „opt imum 
genus dicendi" Ciceros ein Äquiva lent zum Kontext kosmologischer Vo l l kom-
menheit vor Augen. Auch wenn ihn der erste Anblick dieses „spectacult im" ver-
wirren mag 1 3 , kann er nach und nach erkennen, daß kein „Tei l" dieses Ganzen 
„ohne Freund" oder „ N a c h b a r n " „im unendlich leeren Raum herumwankt", 
sondern d a ß alle seine Elemente als besondere Zeichen einer ihnen gemeinsam 
anvertrauten Bedeutung aufzufassen s ind 1 4 . Wer einen derartigen Kosmos über-
schauen wil l , muß „schöne und gebührende Wanderungen" durch alle seine 
„Tei le" unternehmen und den dabei aufgedeckten Sinn, der sich in den beson-
ders hervorstechenden „ lumina" zu besonderen Bedeuttingswelten verdichtet, 
auf die „per iodischen Bewegungen und U m s c h w ü n g e " beziehen, in denen sich 
die Aussageabsicht des Ganzen zum Kontext einer in sich differenzierten E in -
heit entfaltet 1 5. Der Betrachter soll den Fresken-Zyklus der Galleria Farnese 
nicht nur aus äs thet i scher Distanz als ein inhaltlich unverbindliches Schönes 
oder als gelungene Selbstdarstellung des vom Maler entfalteten Könnens wahr-
nehmen, sondern als das Analogon zum Weltall selber, das auch noch um 1600 
als das Werk eines vollkommenen gött l ichen Malers bezeichnet werden kann 1 6 . 
9) F b d . II 153. 
1 0) E b d . II 47 : „ q u i d e n i m p u l c h r i u s ea f i gu r a . quae so l a o m n e s a l ias f iguras c o m p l e x a c o n t i n e t 
q u a e q u e n i h i l a sper i ta t i s h abe r e , n i h i l o f f e n s i o n i s potes t , n i h i l i n c i s u m angu l i s , n i h i l an f r ae t ibus , 
n i h i l e m i n e n s , n i h i l l a c u n o s u m " . 
") E b d . II 154: „ E s t e n i m m u n d u s quas i c o m m u n i s d e o r u m a tque h o m i n u m d o m u s aut urbs 
u t r o r u m q u e " . 
, 2 ) V g l . d a z u C i c e r o , Tusc. V 70 f. 
") C i c e r o , De nat. deor. II 90 : „ E r g o ut h i c (sc. spec t a to r i n d o c t u s ) p r i m o aspectu i n a n i m u m q u i d -
d a m sensuque v a e u u m se puta t c e rne r e , pos t au t em (sc. ut d o c t u s spec ta tor ) s ignis c e r t i o r i b u s , q u ä l e 
sit i d , de q u o d u b i t a v e r a t , i ne ip i t s u s p i c a r i , sie p h i l o s o p h i d e b u e r u n t , si for te eos pr imt i s aspectus 
m u n d i c o n t u r b a v e r a t , pos tea , c u m v id i s s en t m o t u s e ius f i n i to s et aequab i l e s o m n i a q u e ratis o r d i n i -
bus m o d e r a t a i m m u t a b i h q u e c o n s t a n t i a , in te l l egere inesse a l i q u e m . . . r e c t o r e m et m o d e r a t o r e m et 
t a m q u a m a r c h i t e c t u m tant i o p e r i s t a n t i q u e m u n e n s " . 
1 4) P l u t a r c h , De defectu oracul. 2 4 - 2 5 = Morali, 423 D - 424 B . 
' ') E b d . 30 = Moralia 426 D . 
") V g l . d a f ü r z . B . G i o v a n n i P a o l o L o m a z z o , Idea del Tempio della Pittura, p r o o e m i o al L e t t o r e , 
M i l a n o 1590 ( N D H i l d e s h e i m 1965) , 1: „ . . . la p i t t u r a c stato u n o m e z z o a l t i s s imo che I d d i o h a 
sc ie l to fra tu t t i g l i a l t r i , per d i m o s t r a r a l ' h u o m o la g l o r i a , e o n n i p o t e n z a sua, e f a r l o par tec ipe d i 
tu t to i l p i ü b e l l o , e b u o n o c h ' e g l i g i a m a i creasse" . G e m e i n t ist d i e „ p i t t u r a " , „ c o n cu i i l g r ande I d d i o 
a b b e l l i , e o r n ö n o n so lo l ' u n i v e r s o , m ä a n c o i l p i c c i o l o m o n d o , che c r e ö ä s e m b i a n z a sua, c o l o r a n d o 
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Der Verstehensleistung, die dem Betrachter vom Auftraggeber und seinen 
Beratern zugemutet wird, kommt die Darstellungskunst des Malers in vielfält i -
ger Weise entgegen. Sie b e w ä h r t sich nicht zuletzt in der Organisation subtiler 
Ube rgänge zwischen den voneinander unterschiedenen „Sprechweisen" des 
Erhabenen und des Komischen. Das Komische, das der „nar ra t io" einzelner im 
Bild veranschaulichter Mythen zugrundehegt, das sinnlich Affizierende und 
z. T . Groteske bzw. Burleske, das im Stil des Malers zum Ausdruck kommt, 
veranschaulichen insgesamt einen Kontext von erhabener Bedeutung, so daß die 
im Festsaal des Palazzo Farnese erklingende Rede ganz dem „genus sublime" 
zuzuordnen ist. 
Ps.-Longin, der bedeutendste Theoretiker des erhabenen Stils 1 7 , hat betont, 
daß das vom „genus sublime" erregte Pathos nicht mit vernunftfeindlicher Rase-
rei verwechselt werden darf. Es geht vielmehr aus der Fäh igke i t hervor, gegen-
sätz l iche Wort - oder Gedankenfiguren durch ein „Band des Zusammenklangs" 
so miteinander zu verbinden 1 8 , wie dies exemplarisch in der Kunst des gött l i -
chen Eogos geschieht, der den Kosmos als Einheit aus Gegensä tzen begründet 
und e r h ä l t 1 9 . Im Erhabenen wirkt eine Kraft, die in Analogie zum platonischen 
Eros oder zum „furor divinus" den Menschen über die „engen Grenzen" a l l täg-
lichen Denkens, Empfindens und Handelns hinaustreibt. Die menschliche Seele 
nähert sich dadurch der „See l eng röße des Gottes", der als Begründer des Kos -
mos zugleich als Urheber aller Kunst zu verstehen ist 2 1 . In der Nachahmung des 
vorbildlichen göt t l i chen Könnens gelingt auch dem menschlichen Künst ler ein 
Werk, das wie sonst nur das W e l t g e b ä u d e , von jedem, der mit der „See l engröße 
des Gottes" verwandt ist, „ immer wieder prüfend betrachtet" wird, weil es auf 
seine Sinne und auf seine Vernunft gleichzeitig eine dauerhafte Faszination aus-
üb t 2 1 . 
In den Fresken der Galleria Farnese wirkt dieses Pathos zum einen dadurch, 
daß der Maler ohne Be rührungsängs t e „Kräfte der Leidenschaft" lebendig 
macht, die der Betrachter nach einer auf Michelangelos Darstellung des J ü n g -
sten Gerichts in der Capella Sistina bezogenen Formulierung Schcllmgs als 
Energien wahrnimmt, die sich gegen jede Bänd igung durch Form und Vernunft 
i cieli, le stelle, il Sole, la circonferenza della terra, l'acque, e tutti gli estremi de gli elementi, con 
vaghi, e leggiadri colori elementari". Z u r Welt als „p ic tura D e i " vgl. ferner Castiglione, // libro del 
Cortegiano I 49. Z u m Mot iv des „ D e u s , quasi pictor" bereite ich eine eigene Ve rö f f en t l i chung vor. 
") Zur P r ä s e n z des Traktats „ Ü b e r das Erhabene" in der Renaissance vgl. Bernard Weinberg, 
Translations and Cotnmentaries of Longinus ,On the Sublime', to 1600. A Bibliography, Modern Ph i l -
dogy 47 (1949/50), 147 ff. 
18) Ps . -Longinus, De sublime 40,1. Diese Methapher ist platonischer Herkunft : Plato, Tim. 31b f . 
etc. 
") V g l . dazu Ps.-Aristoteles, De mundo 5, 396 a 34 - 396 b 45. Dor t gilt die Malerei als Nachah-
mung der genannten Leistung des göt t l i chen Logos. Bei Ps . -Longin wirkt dieser Gedanke vor allem 
a. a. O . 35 ff. nach. 
2C) Ps.-Longinus, a. a. O . 56, 1: Das Erhabene hebt die Menschen „nahe an die S e e l e n g r ö ß e Got -
tes". 
2 1) Ebd . 7,3: „Das näml i ch ist in Wirk l ichke i t g r o ß , was man häuf ig p rü fend betrachten kann und 
dem man sich doch nur schwerlich, nein, unmög l i ch entzieht und dessen Eindruck unaus lösch l i ch 
im Gedäch tn i s bleibt". Über s , v. Reinhard Brandt. 
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„empören k ö n n t e n " 2 2 . Zum anderen „erheben" die Fresken Carraccis ihre 
Betrachter dadurch, d a ß sie „unendl iche Ideen" veranschaulichen, ohne 
dadurch an s innenfä l l i ger V e r g e g e n w ä r t i g u n g s k r a f t zu verlieren. Dies hat zur 
Folge, daß die in der menschlichen Liebe wirksamen Energien und Affekte nicht 
aus dem Herrschaftsbereich des in bildhafter Rede gefeierten Amor ausge-
schlossen sind. Suggeriert wird vielmehr, d a ß der erotische Affekt als eine Aus-
drucksform jener Macht gilt, die in der Diotima-Rede des platonischen „Sym-
posion" als ein energetisches Prinzip gilt, das alles Seiende in der Welt der M a n -
nigfaltigkeit und der Zeit an der Wirkungsmacht göt t l i cher Einheit und Zeit lo-
sigkeit teilhaben l ä ß t 2 3 . Die „ R e d e " der Fresken Carraccis w ü r d e gründl i ch m i ß -
verstanden, wenn man nur auf den Inhalt der gedanklichen Konzepte achtete, 
aber ihrer Visualisierung g le i chgü l t ig g egenübe r s tünde . In Analogie zur pasto-
ralen Dichtung ihrer Zeit entfalten sie die Qua l i t ä t en des sinnlichen Charmes 
und der affektiven Kraft , die beide als Bedeu tungs t r äge r der von ihnen vorge-
tragenen erhabenen Rede wahrgenommen werden wollen. Unzu l ä s s i g w ä r e es 
aber auch, das äußere Erscheinungsbild der Fresken nur unter dem Aspekt ihrer 
Fähigke i t zur Erregung von Affekten wahrzunehmen und daraus den Sch luß zu 
ziehen, d a ß die Darstellungskunst Carraccis eine beratende Lobrede auf eine 
ethisch qualifizierte und kosmologisch bzw. metaphysisch legitimierte „ars 
amandi" übe rhaup t nicht tragen kann. M a n wird vielmehr anerkennen müssen , 
daß die Visualisierungskraft des Malers dem Inhalt der von ihm veranschaulich-
ten Lehre eine Wi rk t i ng smäch t i gke i t verleiht, die vom philosophischen Logos 
allein nicht erreicht werden kann, obwohl kein Geringerer als der Sokrates des 
platonischen „Pha id ros" gerade dies von der vollendeten Rede des Philosophen 
verlangt hat 2 4 . 
Es macht den so oft bewunderten, aber nur selten angemessen gewürd i g t en 
Rang der Fresken Carraccis aus, daß sie verschiedene Erscheinungsformen der 
Liebe zu einem heiteren, aber stets h in te rg ründ igen Spiel miteinander verbin-
den, das zum gött l ichen Grund aller Liebe zugleich ein Verhä l tn i s der N ä h e und 
der Distanz begründet . Ohne Nähe zum „amor divinus" stellte der Fresken-
zyklus lediglich eine Fül le individueller Affekte zur Schau, in denen auf jeweils 
verschiedene Weise ein Zustand erotischer oder sexueller Faszination zum Aus-
druck käme . Ohne die spielerisch gewahrte Distanz zum gött l ichen Grund aller 
Liebe aber wä r e es unmög l i ch , die Fülle jener subtilen Reize zu entfalten, die 
den Betrachter dauerhaft in das bewegende Zentrum der ihm entgegenkommen-
der Bilder integrieren. 
Der heutige Betrachter mag auf das von Annibale Carracci und seinen Mitar -
beitern verbildlichte Ideal der Liebe aus dem Bewußtse in historischer Distanz 
zu rückb l i cken . Er sollte sich aber fragen, was es bedeuten muß , wenn menschli-
ches Leben, das wesentlich auf der vielfält ig wirksamen Macht der Liebe beruht, 
nicht mehr mit der Fäh igke i t vertraut ist, in einer kulturell geformten und daher 
22) Schelling, Über das Verhältnis der bildenden Künste zu der Natur, a. a. O . , S. 3IC. 
") Plato, Convivium, 205b-209e 
J J) Plato, Phaedr., insbes. 271 c ff. 
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nicht nur privat verbindlichen Weise über die Grenzen seiner „norma len" Ver-
fassung hinauszublicken. Die Ausstattung der Galerie des Palazzo Farnese 
gewinnt ihren s ingu lä ren Rang in der Geschichte europä i scher Raumausstat-
tungskunst dadurch, d a ß hier wahrscheinlich ein letztes M a l ein Wirklichkeits-
verständnis ins Bild gesetzt ist, das verschiedene und gegensä tz l i che Mög l i ch -
keiten des menschlichen Bezuges auf die Macht Amors zu einer in sich aspekt-
reichen Einheit zu s ammenhä l t . Sie e rhä l t dadurch die Leuchtkraft schönen, weil 
zutiefst wahren Scheins. Seine fragile Wahrheit wird von einem subtilen Spiel 
zwischen Sinnlichkeit und Spi r i tua l i tä t getragen, das sogleich zu s ammenbräche , 
wenn einer der in ihm versöhnten Gegensä tze gegen den anderen ein absolutes 
Recht behaupten wollte. Dem geistigen Reiz, der von diesem Schein ausgeht, 
wird jeder sich stellen müssen , dem der Beitrag einer ambitionierten Kunst des 
Bild-Denkens zur menschlichen Lebenskunst nicht g le i chgü l t ig ist. 
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Kunst : bei Agucchi 12, bei Bellori 15 f., Isolierung dieser Intention in der Deutungsge-
schichte der Galleria F. 19, in der Rhetorik (Aristoteles) 50 f. (Cicero) 55 f., im Mythos 
(Proklos) 74 f., in bezug auf das Fresko Dionysos und Ariadne 177 t. 
t ipien-Metaphysik -P agerc-pati s. Zwei 
aivtyua s. Rätse l 
Akademie der Carracci 17, 58 f. 
alicniloquiurn s. Ironie 
Allegorie allegorische Deutung der Galleria F. durch Bellori 13, ihre Kr i t i k in der Forschung 
des 19. und 20. Jahrhunderts 19 ff., 23 ff., 30, ihre Wiederaufnahme bei Mart in 33 ff. 
und M a r z i k 37 ff. 
A . als poetisch-rhetorische Kategorie bei Aristoteles und Cicero 49 f., Mythos und A . 
66, 77 ff., bei Bocchi 65, K o m i k und A . 79 f., Ironie und A . 80, serio ludere und A . 81 
s. Ovid-Allegorese und Homer 
97 (Hermenpaare in der Galerie) 
Rede 152 
als theologisch-metaphysisches und kosmologisches Pr inzip bei Boethius 181, bei 
Ficino 8 f., 88-97, 146 f., 150, Undefinierbarkeit von A . 8, A . als Thema der Gal le-
ria F. 14 f., 17 f., 86, 181, 186, als Thema des idealen Redners (Tasso) 59, in der 
Bukol ik 109, als Wi rkung der Schönhe i t (Tasso) 155 f., Tugend und A . 99, 101, als 
Todesgott 1 76 
88, 90, 92 ff., 104, I 15, 1 19, 151, 146, 149, 163, 177 ff. 
als amor sui 88, 146 f., 150 
177 





amor humanus 55, 89, 94, 104 f., 1 19, 125, 
amor mutuus 8 f., 33, 88, 93-97, 102, 107, 
amore profano 17, 19 
amore reeiproeo 35, 96 
amor ferinus 88, 102, 104, 123 
amor simplex 105 
ampli/icatio als rhetorische Kategorie 49 
androgyn I 10 ff., 135 
animuni movere s. peroratio 
Anthropologie des Florentiner Neuplatonismus 82-86, 92, 94 f., 161 ff. 
antiqui (prisci) 4 ,74, 158 
aptuin s. decorum 
Architektur ihr Darstel lungsprinzip ü b e r t r a g e n auf Malerei 181 
ascensus der menschlichen Seele zu Gott 102, 108, 120, 173 f. 
aspectus seine .Ambivalenz zwischen Distanzerzeugung und -minderung in der Anthropologie 
Ficinos 104 
aspectus cae/i 183 f. 
Aufwachen der Seele 74, 174, 176 
Auge als schä r f s t e r Sinn 53, 92 
Augenlust bei Lukian 2 
Ausbildungsbedingungen von Küns t l e rn im 15. und 1 6. Jahrhundert 17,58 
Bär in als Wappentier der Carracci 34 
Barock als Stilbegriff 25, 55 
Bedeutungsumkehrung sprachlicher Bezeichnungen im Mvthos 73 f. 
bellezza infinita I 5 
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bc/tia marina 100 ff. 
Bescheidenheitstopos 41 
Bibliothek der Farnese 43 
Bibliothek der Medic i 43 
Bibliothek F. Orsinis 43 ff., 65, 70, 140 
Bi ld-Abbi ld 102 
Bi ld-Denken 2 ff., 7 f., 55, 65, 69, 75 f., 169, 187 
Bi ld-Text 1 f., 6, 70 
Bildcharakter des Mythos 70, 72 f., 77, 140 
Bilder der Mathematik 70 
Bologneser Malerei 25, 65 
bonitas Dei 90, 146, 165 
brevitas als rhetorische Kategorie 68 
Buch der Natur 85 
Buch der Offenbarung 76, 85 
Bukol ik (Pastorale) 24, 29, 38 f., 45 ff., 88 f., 94, 109, 186 
Camerino di Alabastro der Familie F.ste in Ferrara 1 75 
Camerino Farnese 15, 31 ff.. 40, 46, 65, 69, 94, 98, 102 f., 147, 162, 164, 182 
Caritas 98 ff. 
causa pudenda, sed apta deo 62 
color orationis 56 f., 78 
compositio als rhetorische Kategorie 152 
coniectura als modus cognitionis 6, 52 ff. 
concentus ex dissonis 168, 170, 174 
vgl. discordia Concors 
consecutio als rhetor. Kategorie 6, 52 
consilium bonum (sÜßovAia) 163 f. 
conspectus animi 53 f. 
corpus orationis 44, 55, 152, 154, 168 
Cortegiano 41 
decorum (aptum) als rhetorische Kategorie 13, 15, 27, 55, 59, 71, 74 f., 103, 121, 171 
definitio als Erkenntnismodus 6, 52 
deformitas 16 f., 156 
deificatio 33 f. 
vgl. V e r ä h n l i c h u n g mit Got t 
dekorative Bildelemente 25, 29, 36, 183 
delectatio als officium der Kunst 5, 50, 54, 56, 63, 98, 131, 152 
vgl. uti/e/diilce 
Demiurg 72, 155, 137, 140 f., 143 ff., 170 
Denk-B i ld 2, 8, 41, 44, I I I , 128 
Dialektik 52, 69 f., 169, 174 ff. 
negative 69, 73 
Dialog 56 
Dichter des Kosmos 71 
dignitas im Wortgebrauch 53 
Digression 58, 71 
dionysisch (Niet/sehe) 25 f. 
discordia-concors 16, 45, 72, 88, 96 f., 161 
vgl. concentus ex dissonis 
disegno-colore 12 
Diskussion übe r die Gestaltung der D e c k e n w ö l b u n g 55 
dispositio als rhetorische Kategorie 57 f. 
Disposit ion der Fresken im R a u m k ö r p e r der Galerie 9, 12, 1 5, 2 1, 25 f., 36, 41, 47, 61, 182 
dissimulatio als Darstellungsform 63, 67, 77 f., 80 f., 86, I 00 
docere-delectare-permovere als officia oratoris 16, 55 f., 155 
v g l . delectatio, utilc/dulce 
Drama 29, 47, 50 
Dreieck, pvthagoreisches 134, 136 f., 147 
Dreiheit 143 
effeminatio Dei 1 1 3 
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laues ("fi') als Grund aller Mannigfalt igkeit 68, 82, 90 f., 109, 142 f., 165 f. 
Einheit des G e g e n s ä t z l i c h e n und Mannigfaltigen 72,96, 161, 166, 168, 184 
vgl. concentus ex dissonis, discordia-concors 
Einheit menschlichen Wissens und R ö n n e n s 51 ff., 56 
Einheit-Zweiheit 134 ff., 143, 145 
Einheit von Theologie , Philosophie und Dichtung s. Theologie , poetische 
Eklektizismus 10, 21, 25, 28 f., 170 
Ekphrasis 1 ,4 ,44 ,58 
Ekpyrosis 132 f. 
eleggere 12, 16, 166, 171 
vgl. pulchritudinis verissimum iudicium 
Elegie 35 
Elemente der Natur 88, 126, 130 f., 136 
elocutio als rhetorische Kategorie 17, 51 
Emblem 14,62 
emendatio naturae als Aufgabe der Kunst 16 f., 86 
Enge! 175 
vgl. mens angelica 




Epos 3, 12, 14 ff., 19, 25, 47, 50, 55 
Erhabenes 55, 79, 86, 131, 184 f. 
Erhabenes/Komisches 131, 184 
Ernst/Scherz 79 f. 
vgl. serio ludere 
Eros als Elementaraffekt 94 f. 
\gl. A m o r 
erotische Ausdruckskomponente der Fresken Carraccis 28, 33, 45 





exemplum 3 f., 9 f., 12, 28, 45, 49, 58, 61, 72, 83 ff., 100, 1 14, 124, 164 ff., 170 
exercitatio 69, 85 
exordium 61 f., 99 f. 
I abel 49, 67, 77, 80, 85 
fabula ioci plena 62, 152 
„ F e s s e l u n g " im Mvthos 73 
Feuer als Metapher 173, 178 f. 
figura 53 f. 
figuratio 14 
fiorita vaghezza 39 
jirmitas iudicii 173 
flammeuni 126 
Form-Mater ie 113, 116, 155 
fortitudo 98, 100 f., 107, I I I , 125 
Fruchtgirlanden 185 
furor divinus 55, 56, 64, 67, 74 f., 94 f., 154 f., 173 f., 178 f. 
Galerie als Raumtypus 4 f., 9, 27, 35 f., 37 
Gedankenraum 155 
Gegenreformation 22, 24, 33 
Gegensatztafel der Pythagoreer 135 
Genealogien der Göt t e r 1 42 tf. 
genera dicendi 1 5, 26 f., 39, 4 1, 47, 55 f. 
genera der Dichtung 74 f., 170 
genera der Rhetorik: 
g. deliberativum 48 f., 78 
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g. demonstrativum 1.15, 48, 50, 56 
g. iudiciale 48, 78 
als l nicrschcidung von Stilpnnzipicn: 
g. grande (sublime) I 5, 27, 55 f., 62, 131, 185 
g. humile (subtile) 1 5, 26 f., 39, 56, 62, 131, I 85 
g. medium 27, 47, 56 
genera der Mythen vgl. Mythos 
Gerade-Ungerade 135 f. 
Glanz der Ideen 177 
Gleichnisrede 49 f., 54, 58 
Glück als Gegenstand des genus demonstrativum bzw. deliberativum 48 f. 
als Lebensziel 48 f., 62, 123. 163, 179 
Gnosis 69, 1 12 
Gott 16, 68, 182, 123 
Gott-Sohn (Christus) 112 f. 
Gott-Vater 1 12 f. 
Unterricht Gottes (Offenbarung) 76 
Gottes Mals vgl. Maß des Göttlichen 
Gott-Mensch 88, 1 19-126, 149 f., 172 f.. 177 
göttliche Kunst als Vorbild menschlicher Kunst s. Kunst 
Götterbilder 68 
Graphik 27, 123 
gravitas als Stilprmzip 12 
gratia als Stilprinzip 12, 15,47 
Gründung Roms 149 
Gürtel der Venus 130, 144 f. 
Gutes 48 f., 52 
vgl. bonitas, Idee des Guten 
Handeln 49 
Harmonie 71, 161, 174 
„Haupt" des Raumes 5,9, 155, 173, 182, 184 
Haus des Zeus 135, 147 
Heilige Hochzeit 130 ff. 
SvtOOlC 123. 149, 175 f., 179 
s. Verähnlichung mit Gott 
Hermenpaare an der vier angoli der Galerie 97 
Hervorgang des Göttlichen aus steh 73 f., 14 1, 143 
historia 1, 3, 13. 15, 41, 49, 56 
historia magistra vitae 3 
vgl. utile 
Hochzeit als Metapher 85, 135 f. 
Humanisten um den Kardinal Alessandro Farnese 17, 31, 43 
Humor 78-81 
Hymnus 39, 55. 67, 158 
Ilypncrotomacbia Polifdi 35 
Hypostasen 39 ,55 ,67 ,158 
idea II f., 15 ff., 171 
ideal de la seduction (Stendhal) 20, 26 
Idee des Guten 68 ,71 ,92 , 133, 146 
Idee des Schönen 10-14, 16, 28, 59, 71, 86, 90, 92, 146, 164 f., 170 f. 
Ideen platonische 82, 91, 116, 126, 152, 156. 141, 144 f. 
vgl. Kosmos der Ideen 
Idylle 26, 29 
ignudi 139 
imaginatio 30 
imago 53 f. 
vgl. Bi\d, figura 
imitatio 12, 85 
als aemulatio 167 f., 170 
Immaggini della Virtü (vgl. Camerino Farnese) 
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Induktionsbeweis 49 
ingenium 52, 63 f., 168 
integumentum veritatis 61 ff., 75, 77 f., 86, 129 




intuitus 55 f. 
inventio 12 f., 1 5, 17, 45, 51, 61, 79 
involuerum 65, 67, 78 
iocus in diclo 79 f. 
in rc78 ff. 
ira 101, 104 
Irdische-Himmlische Liebe 14 f., 19, 52 f., 89-97, 1 19 
Ironie 58, 80 f. 
iustitia 98, 100, 103, I I I , 136, 184 
Kabbala 1 1 3 f. 
Kar ikatur 27, 78 
Kastration un Mythos 73 
Klausel als rhythmischer S a t z a b s c h l u ß 154 
vgl. Rhythmus 
Kleidertausch von Herkules und Omphale 147, 151 f., 158 
K o h ä r e n z als ä s the t i s ches und logisches Pr inzip 9, 55, 61, 152 
K o m i k 25, 53, 45, 71, 79, 86, 151 
K o n z i l von Trient 46, 128 
Kopie der Natur 12,16 
vgl. imitatio 
Kosmologie hermetische 112, 142 
orphische 1 11 ff.. 140 
pythagoreische 135, 140 
stoische 109, 148 
platonische, s. Kosmos als Produkt gö t t l i che r Kunst 
Kosmolog ie -Kunst 10, 45, 55, 57, 183 ff. 
Kosmos als Produkt gö t t l i che r Kunst 71-75. 88, 91 f., 152 ff., 157 ff., 141 ff. 
vgl. Kosmolog ie-Kunst 
Kosmos der Ideen 91, 142, 145 ff. 
Kosmos -Mythos 71 f. 
Kreis als Metapher der Vol lkommenhei t 80 
Kugel als Metapher der Vol lkommenhei t I 10, 184 
Kuns t -Na tu r 11-14 ,54-57 ,86 , 116, 155 
vgl. Kosmos als Produkt gö t t l i che r Kunst, Dichter des Kosmos 
Kunst des W e l t s c h ö p f e r s vgl. Dichter des Kosmos, Kosmos als Produkt gö t t l i che r Kunst 
Kunst hei Aristoteles 12, Agucchi 12 ff., 176, 184, Bellori 14 ff., 59, 64, 116, 168-172, 176, bei 
Ficino und Pico 82, 85 f., bei Lukian 1 ff. 
ihre E i n s c h ä t z u n g bei den Carracci 34, 181 
K u n s t s c h ö n e s 1 1 ff., 15 f., 30, 36, 166 f. 
vgl. imitatio, N a t u r s c h ö n e s 
landschaftlicher Hintergrund 147 f., 180 
Eaokoon-Statue 139 
Lebensformen, menschliche vgl. vita activa-contemplativa-voluptuosa 
Lebenskunst, menschliche vgl. Anthropologie des Florentiner Neuplatonismus 
leggiadna 12 
letterati als A'erfasser ikonographischer Programme I I , 17, 27 f., 38, 43, 45-47, 61, 81, 98, 136 
libri di lascivia 27, 35 
Licht absoluter S c h ö n h e i t 1 45 
Licht/Schatten 15,57,155 
Liebe/Aernunft bei Castiglione 179 
vgl. Eicino, Philosophie der Liebe 
linea 15 
vgl. disegno-colore 
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Lobrede I, 13, 18, 40, 47-50, 62 f., 71, 87, 18 1 ff. 
vgl. Ekphrasis 
locus amoenus 112, 118 
vgl. Bukohk 
locus ridicu/i 78 
vgl. Satire 
Logos der Wissenschaft 52, 52 
Logos des Weltalls 148, 150 f., 161 
vgl. Kosmologie . Kosmos 
lumen divinum-l. naturale 95. 1 1 1 
vgl. Natur -Gnade 
lumina orationis 54,57, 182, 184 
vgl. Metapher 
l.uperkalienfest 151, 157 
Krisch 26, 47 
m ä n n l i c h - w e i b l i c h 1 1 1 ff., 135 f., 138, 142 f. 
vgl. Zwei-Pr inz ip ien-Lehre 
maestä als Sti lprinzip 12, 15 
als gö t t l i che Eigenschaft 1 15, 149, 156 I. 
Maler-literarischer Berater 36, 38 
Malerei der Hochrenaissance als exemplum des Kuns t s chönen 16, 30, 36 
vgl. Michelangelo, Raffael 
Malerei als Erbin der Philosophie und der dichterischen Weisheit 15 
Manierismus in klassizistischer Deutung 16,21,56, 172 
Masken als dekorative Mot ive 183 
M a ß des Göt t l i chen 75, 84 
Materie I 1 f., 17, 82, 90 f., 99, I 16, 132 f., 141 
Mathematik 49 
matrix mundi I 1 3 
Meer des S chönen 1 79 
membra orationis 40, 55,61 f., 152, 182 
memoria der bellezza infinita ah Aufgabe der Kunst bei Bellori 15 
mens angelica 82, 90 f., 96 
vgl. voOg 
Mensch vgl. Anthropologie des Florentiner Neuplatonismus 
Mensch als particu/a perfecti in Ciceros Anthropologie 1 3 
Metamorphose 72 
Metapher 8, 50, 53 f., 56, 62 f., 73 f., 77, 80 f., 86, 169. 186 
Metaph) sik 3, 9, 66, 69, 92 
M o d e r n i t ä t der Galleria F. 20, 24, 26 f., 30 
modi elocutionis 12, 15 f., 59 f., 171 
vgl. genera dicendi als Unterscheidung von Sti lprinzipien 
ßOVÜg 1 35 f., 143 
uo\i]-npdo8og-r.niarpoipi) 143 
M o n u m e n t a l i t ä t als Darstellungsanspruch der Malerei bei A n n . Carracci 25 
moralische Kr i t ik an den Eresken der Galler ia F. 19 
mors oscu/i 1 13 f., 172 ff., 176 
Muscheln als dekoraktives Mot i v 183 
Musenanruf bei Bellori 14 
Musik als Paradigma oder Inhalt der Malerei 55, 1 15 f., 158, 174, 176 
mutapoesis als Definit ion der Malerei 4, 14 
vgl. Ut Rhetorica Pictura, pittore parlante 
Mysterien 62, 65, 67, 69, 75, 77 f., 172, 174 
Myst ik 1 5, 55, 85, 1 1 3 
vgl. mors oscu/i 
Mvthos 2 ff., 8, 20, 22, 24, 30, 34. 39 f., 43, 45 IT., 49 f., 61-71, 75, 82, 86, 90, 92. 109, 128 ff. 
als imitatio naturae 71 f. 
genera des M . 65, 71 
l ä che r l i che r M . 8, 33, 35, 62, 70-74, 76, 85, 151 
Allegorese des M . 25, 31 ff., 41, 44, 64, 128 f., 131 IT., 158, 140 f. 
Kr i t ik an der Allegorese des M . 46, 129 
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Nachahmung vgl. imitatio, Kunst , Kuns t -Natur 
Nachahmung der Antike 21,26, 28 ff., 107 
narratio-argumentatio als partes orationis 2 f., 39, 41,61 ff., 65, 80, 155 
Natur als Küns t e r l i n (natura artifex) II ff., l b l . , 7 1 f., 85 ,91 , 113 
V e r h ä l t n i s zur Kunst 166 I.. 170 
zur Idee des Schönen 12 ff., 166 f., 177 
vgl. pulchritudinis verissimum iudicium 
N . - g ö t t l i c h e Vernunft 148, 150 f., 156, N. -Vernunf t 16, N . - G n a d e III 
vgl. Kosmologie , Kosmos, Kunst 
Natural ismus (Caravaggio) 21, 170 
N a t u r s c h ö n e s 1 1 f., 56, 76 
vgl. K u n s t s c h ö n e s , imitatio 
Neuplatonismus, s p ä t a n t i k e r 37, 39, 68, 76, 109 
Florentiner N . 8, 44, 63, 67 ff., 77, 82 ff., 88 ff., 140, 144 
nomen proprium 8, 55 
numerus vgl. Kosmos als Produkt gö t t l i che r Kunst, M a ß des Göt t l i chen , Rhythmus 
N ü t z l i c h e s der alten Geschichte (Lukian) I f., 56 
VOOg i Vernunft) im Neuplatonismus 82, 88, 90, 112, 158, 142 1., 146 
obscuritas 52, 63 
vgl. Rä t se l , Aristoteles: Verbot der forciert än i gma t i s chen Rede 
omnia zincit Amor 35, 108 f., 115 f. 
optimum genus dicendi 8, 12, 18, 41 ff., 47 f., 52-62, 62 f., 77-82, 86, 184 
ordinatio als Bauprinzip der Kunst 182 
ordo orationis 57 
ordo caritatis 93 
ornatus dicendi 5, 1 2 f., 15, 21, 47, 5 1, 55, 55 f., 8 1, 139, 141, 1 49 
ornatus mundi 54, 57, 92, 159, 145, 184 
Orph ik 39, 66, 89, IC9, 1 1 1 f., 176 
Ovid-Al legorese 35 f., 4 1, 46, 64, 108, 112, 131 
Palazzetto Farnese 35 
Palazzo Farnese in Caprarola 23, 65 
Palazzo del Giardino in Parma 65, 127 
Palazzo Faza in Bologna 25 
Palazzo Magnani in Bologna 23, 151 
Palazzo Sampieri in Bologna 23 
Paradies 94, 111, 1 13 
Parodie 29, 55, 45, 47 
Pastorale vgl. Bukol ik 
Pathos vgl. Erhabenes 
Pati istik Mythenkr i t ik 1 29 
peccatum originale I I 1 
<u i >ac-ä ntApov 113, 134 f., 142 f., 1..3 
perjectio 21 
peroratio 9 ,61 , 1 54 f. 
Phantasie 12 
Philosophie als ars moriendi 150, 176 
Phi losophie der Liebe vgl. Ficino 
pietas 98 f., 101, 104, 124 
pittore parlante 3 
pittore nobile 12, 1 & f. 
nvr.vua 138 
poema nobilissimo die Fresken der Galleria F. als p. n. bei Bellori 14, 19 
noinoig 3, 7, 14, 48, 50, 53, 72, 131 
Po l i t i k ' 93 f. 
possessio Dei I I 1 
potentia eligendi 162 I., 165 f. 
potentia generandi der menschliehen Seele 92 
prigioni (Gefangene) als Bildmotiv 99 
prima coniunetio der obersten Pr inzipien aller Rea l i t ä t 139 f., 141 f 
Prinzipienwissen der Philosophie 52, 88 
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prisca natura hominis 94 , I 1 1 
v g l . pcccatum originale 
priscaphilosopbia 59 , 65 f., 88 
P r o g r a m m d e r G a l l e n a F . 5 f f . , 14 f., 17 f f . , 2 2 - 2 6 , 28 , 3 2 - 3 8 , 40 , 42 f., 45 
proprium pulchritudinis 15, 50 
prudentia 99 , 101, 103 
pulchritudo 90 
pulchritudinis verissimum iudicium 166 f., 171 
vg l . N a t u r s c h ö n e s , K u n s t s c h ö n e s 
purgatio-illuminatio-perfectw als A u f s t i e g d e r m e n s c h l i c h e n Seele 173 f. 
quaestiojinita-quaestw infinita 41 f., 48 , 52 , 65 , 87 , 122 f., 129, 181 
R ä t s e l als D a r s t e l l u n g s f o r m 7, 15, 49 f., 65 , 67 , 70 , 76, 80 f., 87 
\ g l . ohscuritas 
raptus 15, 122, 155, 175 
v g l . proprium pulchritudinis 
ratio naturae 50 f f . 
\g l . L o g o s des W e l t a l l s , We l t s e e l e 
R e d e n , l ä c h e r l i c h e des S o k r a t e s v g l . Sok r a t e s 
R e i n i g u n g d e r Seele 6 9 , 7 4 , 173 
v g l . A f f e k t e i m e th i s chen K o n t e x t 
R e n a i s s a n c e 4, 2 2 , 24 , 26 
vg l . M a l e r e i de r H o c h r e n a i s s a n c e als exemplum des K u n s t s c h ö n e n 
repetitio 155, 157 
reprehensio 57 
R h e t o r i k , a n t i k e i m M i t t e l a l t e r 77 , 81 
R h e t o r i k als rede faciendi et cogitandi magistra 59 
R h e t o r i k - M a l e r e i 58 f., 167 
v g l . Ut Rhethorica Pictura 
R h y t h m u s 50 , 55 , 7 1 , 158, 174 
Salotto dipinto im Palazzo Farnese z u R o m 40 , 42 
sapientia 123 , 149, 1 6 2 - 1 6 6 , 175 
Sat i re 55 , 45 , 47 , 78 f., 130 
S c h ä n d l i c h e s / H ä ß l i c h e s als D a r s t e l l u n g s f o r m des E r h a b e n e n 78 
S c h l a f 113, 118, 146, 149 f., 151, 172, 176 
S c h ö n h e i t 47 , 49 f., 57 , 82, 88 , 90 f f . , 141, 165 f f . , 171 
v g l . K u n s t . s c h ö n e s , N a t u r s c h ö n e s , Idee des S c h ö n e n , pulchritudo 
S c h ö p f u n g als i n d i r e k t e S e l b s t d a r s t e l l u n g G o t t e s i m Buch der Natur 7b, 84 , 174 f. 
vg l . K o s m o s als P r o d u k t 
g ö t t l i c h e r K u n s t 
S c h ö p f u n g s l i c h t 158 
S c h r i f t l i c h k e i t s k r i t i k bei P i a t o n 67 f., 77 
securitas 102 
Seele , m e n s c h l i c h e 82 f., 92 , 94 f., 108, 165, 175, 177 
v g l . A n t h r o p o l o g i e des F l o r e n t i n e r N e u p l a t o n i s m u s , We l t s e e l e 
S e i n - L e b e n - D e n k e n (esse-vivere-intellegere) 90 f. 
sensus anagogicus 155 
s e n t i m e n t a l i s c h 30 
series mundi 82 f., 150 f. 
serio ludere 3 9 , 4 7 , 6 2 , 6 5 , 7 7 - 8 1 , 8 6 , 9 8 , 131, 187 
sie virtus ad sydera rapit 34, 120 
S i n n l i c h k e i t - V e r s t a n d 2, 5, 28 , 33 , 50 , 89 
sinnreicher Betrachter ( L u k i a n ) 5, 7, 12 f., 14 f. 
S i x t i n i s c h e K a p e l l e als exemplum f ü r d i e G a l l e r i a F . v g l . M i c h e l a n g e l o 
S k u l p t u r , a n t i k e als exemplum des K u n s t s c h ö n e n 12, 1 5 , 2 2 , 3 0 , 7 9 , 169, 171, 176 
solidum 57 
S o p h i s t i k 5 1, 77 f. 
S p h ä r e n h a r m o n i e 3 , 3 8 , 171, 174 
S p h i n g e n als symbola 29 f., 86 f., 183 
S p i e l , ernstes vg l . serio ludere 
S p r a c h c h a r a k t e r de r d a r s t e l l e n d e n K u n s t 2, 5 f f . , 43 f., 86 
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Sternenglan/ vgl. lumina orationis 
Stoa 69, 178 f. 
vgl. Kosmologie , stoische 
Sturz und Wiederherstellung der Malerei 16, 21 
suavitas 47, 5 1, 56 f. 
sinnmum bonum 149 
Syllogismus 49, 52 
CTVüfio/.a 65, 70 
vgl. Mythos 
GVßßSTpia 74, 182 
cniunäScta 74, 181 
Syntax 44, 50 
T a d e l 182 
vgl. Lob , Satire 
Fan/ als Metapher 158, 175, 177 f. 
Lausch der Herzen als Metapher des amor mutuus 93 
tcmperantia 98, 100, 103, 1 1 I 
rheologie 3 f. 
T h . poetische 3 f., 35, 59, 45, 62, 77, 85 ff., 128 f., 131 
negative T h . 76 
Tondi der Galleria F. 108 ff., 139 
TÖTIOI 49 
T r a g ö d i e 30, 55, 70 
transitus zwischen Natur und Kunst 167 
Trunkenhei t als Metapher des furor divinus 174 f., 179 
Fugend 48 f., 52, 68, 70, 94, 96-104, 149, 162 f., 175, 181, 184 
unio naturae 50 ff., 54, 59, 63, 86, 184 
urbanitas als sprachliehe Ausdrucksform 50, 81 
Urtei l (iudicium) 5, 10, 12, 15, 53, 57, 61-65, 95, 158. 160-169, 171 
i V Pictura Poesis 3, 8, 12-16, 19, 29, 58 ff., 167, 172 
l 1 Rhetorica Pictura 3, 12 ff., 15, 17, 42, 58 ff., 167, 171 
utile 1 f., 5, 41, 48 f., 56 
u./dulceA, 48, 50, 56, 98, 131, 172 
varictas als Darstellungsprinzip 15 L , 21, 51, 57, 183 
velamentuni poeticum 67,70.74, 131 
Venus-Grot te 35 
Venus Kal l ipygos 122 
V e r ä h n l i c h u n g mit Gott 75, 84 f., 125, 165 
verba prisca 53 
Verdeut l ichung als F ä h i g k e i t des \or -Augen-I tihrens in Rhetorik, Dichtung und Malerei 1,15, 
49 f., 52 ff., 58, 63 f., 71, 155, 169, 186 
V e r m ä h l u n g der Seele mit Gott 174 
Vieldeutigkeit des Mythos vgl. Mythos 
Vi l la Farnesina vgl. Raffael 
virtus vgl. Fugend 
virtus der Natur 148 
virtus securitatem parit 102 
vis intelligendi der menschlichen Seele 92 
vita activa-contemplativa 69, 75, 95 f., 99, 104, 108, III , 147, 149, 164, 173, 181, 184 
v. voluptuosa 110, 162 f. 
Vollendetes der Kunst 1 f., 54-57 
Vo l l endung des Lebens 174, 178 
vgl. V e r ä h n l i c h u n g mit Gott , SvtorjlC,, mors osculi 
Vorsokrat iker 51 
Vorstudien zu den Fresken der Galleria F . 9, 25, 29, 51, 36 
zum Jupiter-Juno-Fresko 130, 134, 137, 144 
zum Dionysos-Fresko 175 f. 
vox ambigua 80, 119 
Wahnsinn vgl. furor divinus 
Wahnsinn, cholerischer 101, 104, 106 
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W ä n d e der Gal ler ia F. 9, 24, 34, 1 S 1 f. 
Wahl der menschlichen Lebensformen 83 
vgl. Urtei l 
Wahrscheinlichkeitsbeweis (Lnthymcm) 6, 49 f., 52, 70 
Welt als pictura Dei 185 f. 
Welt, translunare/sublunare 16, 51, 54 f., 59, 74, 82, 84, 92, 96, 152, 135, 140 ff., 156, 158, 
183 f. 
W e l t s c h ö p f u n g vgl. Kosmos, Kosmologie , W e l t s c h ö p f u n g als problematischer Vorgang einer 
Umkehrung des Göt t l i chen im Piatonismus 112, 141 
Weltseele 82 f., 91, 133, 137, 146 
Weltvernunft 132 f. 
Wort , gö t t l i ches 1 1 2 
Wortgebrauch 55, 185 
Wortstel lung (conlocatio verborum) 55, 152 
Zahlen-Metaphysik 134-138, 143 f., 147 
Zeuxis-Anekdote 166 f., 171 
Zie l des menschlichen Lebens 32, 49, 75, 99, 1 15, 172 f., 177, 179 
Zweiheit 1 56, 143 f. 
Zwei-Pr inzip ien-Lehre 96, 116, 132-135, 138, 140, 142 
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Aesop Erfinder von Eabeln als Ü b e r z e u -
gungsmittel (Aristoteles) 49 
Aetius Zwei-Prinzipien-Lehre der Stoa 135 
"Agucchi , G . B. zur Biographie 
allgemein: 1 1 
Vertrautheit mit den Car-
racci, g ehö r t zum Huma-
nistenkreis der Familie 
Aldobrand in i (gemeinsam 
mit Lasso), ebd., vgl. da-
zu auch 39 f., 155 
Beziehung zur Familie 
I arncsc 39 
Autor des ikonographi-
schen Programms der 
Galler ia F. 24, 43 
Traktat DelMezzo: 
Mythosbegriff 39 f. 
Tirattato della pittura: 
Interpretation der Gal le-
ria F. nach Kategorien 
antiker Poetik und Rhe-
torik 1 1 ff. 
neu platonisch g e p r ä g t e r 
Kunstbegriff (Darstel-
lung der „idea della bel-
lezza"), 1 1 ff., Wi rkung 
der Kunst aul den Be-
trachter (= „rap tus" 
durch eine „Cosa divina") 
13, Beziehung zu Ficino 
1 3 und Tasso 155 
rhetorische Implikationen 
(Cicero) 11 ff., 58 f., 167 
(Bezug auf „exemp l a" 
durch die „f inezza di gui-
dit io" des Küns t l e r s ) , V o r -
rang des Kuns t s chönen 
vor dem N a t u r s c h ö n e n , 
Kunst als „ e m e n d a t i o na-
turae" 1 1 f l . 
Wi rkung auf Bellori 
14 ff., 171 
Deutung durch Mahon 
28 f. 
Aischines Darstellung der „ i ron i a" des So-
krates nach Ficino 80 
Albert i , F. B. „ i s tor i a" als zentraler Be-
griff der Malerei 3, 15, 171 
(Darstellung v ie l fä l t iger 
menschlicher Charaktere 
nach der rhetorischen, „de-
corum"-Rcgel) 
Malere i -Rhetor ik 42, 58 
Alciatus, A . 33, 65 
Aldobrandini römische Adelsfamilie 
Beziehung zu Agucchi I I , 
39 
zur Familie Farnese 23, 39 
zu Tasso 39 
Ervverb von Tizians „ D i o -
nvsos und Ariadne" 175 
Aldobrandin i , Margherita, Gemahl in von Ra-
nuccio I. Farnese, Herzog in 
von Parma 3b 
Alfonso I. d'Este Herzog von Ferrara, 
Auftraggeber für 1 i -
zians „ D i o n y s o s und 
Ariadne" 175 
-A l l en , D . C . 4b, 64 
»A l l en , M . |. B. 39, 156, 174 
Alpers, S. 58 
Anderson, J . 127 
Angui l lara , A . delT 33 
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pien-Lehre) I 35 
Formprinzipien der Natur 
1 16 
Wahrscheinlichkeitsbeweis 
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Tugendlehre 94, 99 
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„ Woh l bei atenheit" (bonum 
consil ium, evßovXia) 164 
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Dichtung als Darstellung ei-
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48 
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re s p r a c h l i c h e F o r m ( H y p o t a -
xe, „ u r b a n i t a s " , r h y t h m i s c h e 
G l i e d e r u n g ) 50 ; ih re B e w e i s -
mi t t e l ( „ e x e m p l a " , F a b e l n , 
G l e i c h n i s s e , R ä t s e l , M v t h e n ) 
49 
M e t a p h e r n 52 
L o b u n d T a d e l 182 
V e r d e u t l i c h u n g s g e b o t m i t 
L o b H o m e r s 52 
„ d e c o r u m " - R e g e l 48 f. 
V e r b o t f o r c i e r t ä n i g m a t i s c h e r 
R e d e 7 
H o m e r 12, 52 
W e i s h e i t des S i l en 176 
E n d y m i o n 149 
k o s m o l o g i s c h e r B e g r i f f 
d e r M a l e r e i 185 
T i t h o n o s 1 1 8 
I m p f e h l u n g m y t h o g r a -
p h i s c h e r T r a k t a t e an M a -
ler u n d ih re A u f t r a g g e -
b e r 46 
„ m e n s a n g e l i c a " 90 ; „ o r -
d o c a r i t a t i s " 9 3 , „ c o g n i t i o 
m a t u t i n a " 120, h e r m e -
neu t i s cbe M a x i m e z u r 
D e u t u n g d e r I I I . S c h r i f t 
131; K r i t i k de r p o e t i -
s c h e n T h e o l o g i e des V a r -
r o 32 
46 , P a n 1 56 
L o b d e r G a l l e r i a F . 1 1 , 1 5 
B e z u g z u m K u n s t b e g r i f f 
A g u c c h i s 1 I 
52 
3, 13, 69 , 73 , 75 f., 84 , 
90 f f . , 142 f. 165, 181 
zur Biographie 
13 f. 
b i o g r a p h i s c h e I n f o r m a t i o -
nen z u A g o s t i n o C a r r a c c i 
17, 34 
z u r „ A c c a d e n n a " de r C a r -
r acc i 17 
z u A n n i b a l e C a r r a c c i : G e -
s p r ä c h e m i t A g u c c h i 14, 
K a r i k a t u r e n C a r r a c c i s 27 , 
A u f t r ä g e an A n . C a r r a c c i 
n a c h B e e n d i g u n g d e r G a l -
l e r i a F . 40 f. 
Deutung der Malerei Anni-
bale Carraccis (idealer Stil) 
als „ W e t t k a m p f " m i t de r 
N a t u r 13, als D a r s t e l l u n g 
von „ i d e e c e l e s t i " 13, als 
V e r e i n i g u n g des K u n s t -
s c h ö n e n ( „ e x e m p l a " ) d e r 
A n t i k e u n d d e r R e n a i s s a n -
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S t u d i u m d e r N a t u r 170 
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als W i e d e r h e r s t e l l u n g d e r 
z u B o d e n g e s t ü r z t e n M a l e -
rei 16 
Kunstbegriff 
A n k n ü p f u n g an A g u c c h i 14 
A n k n ü p f u n g an d i e R h e t o -
r ik 14 f., 58 f f . , 168, 171 
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t i k e n „ m o d u s " - L e h r e 16 
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N o t w e n d i g k e i t e ines „ s i n n -
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zu einzelnen Bildmotiven 
E r o t e n p a a r e 33, 61 f. 
H e r m e n p a a r e 97 
A p o l l - M a r s y a s 18, A p o l l -
M e r k u r 18 
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24 f. 
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M e t a p h v s i k de r Z a h l 136 
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B l u m e , D . 
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" B r i g a n t i , G . 
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" B u c k , A . 
" B u f f i e r e , I i 
Cae s a r , C . I. 
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14, M i n e r v a u n d d e r K e n t a u r 
177 
50 
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156 
P a r i s - U r t e i l I 65 f. 
77 
3, 46 f f . , 66 , 168 
71 , 131 
51 
6 1 , 176 
17, 170 
170 
z u m H u m a n i s t e n k r e i s d e r F a r n e -
se 51 , F r e u n d O r s i n i s 5 1 , 45 f., 
V e r t r a u t h e i t m i t G y r a l d u s 141 f., 
A u t o r i k o n o g r a p h i s c h e r P r o -
g r a m m e 31 , 45 
C a r r a c c i , A g o s t i n o k ü n s t l e r i s c h e s Se lbs t -
v e r s t ä n d n i s 17, 34, 
K e n n t n i s a n t i k e r R h e -
t o r i k 58 f., B e z u g z u 
B o c c h i 24 , 6 5 , F r e s k o 
„ A u r o r a u n d C e p h a -
lus" 23 , 34, 1 18, A u f -
n a h m e dieses M y t h o s 
be i s e inen F u n e r a l i e n 
34, 120 
F r e s k o „ S e e t h i a s o s de r 
T h e t i s " 23 , 121 ff . , 172 
216 Personenregister mit Stichwortverzeichnis 
Stich „Rec ip roco 
Amore" 35 
Stich „Go ldene s Zeit-
alter" 35 
„ lasc iv i a" 55 
Fresken im Palazzo 
del Gia rd ino (Parma) 
127 
Carracci , Annibale idealer Stil 
Deutung durch Aguc-
chi 12 f. und Bellori 
15 f.: als Einheit von 
„ d i s e g n o " und „co lo -
re" 12, als Bezug auf 
„exemp l a " des Kunst-
s chönen 12, 23 (Tiet-
ze), 28 (Mahon) , vgl. 
dazu 61, 170 f. 
als „viva espressione 
degli affetti" 12, 16, 
als Ü b e r t r a g u n g rheto-
rischer Darstellungsre-
geln auf die Malerei 
12 f., 15 f. als Nachah-
mung des „ot t imo 
Poeta" (Aristoteles) 
12, des idealen Red-
ners (Cicero) 12; vgl. 
dazu 48-60, 61 ff., 
152 f., 155, 170 f., 
181 ff.; erfordert den 
„ h u o m o intendente" 
als Betrachter 12 f., 
14 f., als Darstellung 
e ine r „Cosa divina" 
15 f., übertr i f f t die 
Natur 13, 16, „v iv i Co-
l o n " (Baghone) 13, 
Verdeutlicht! ngs f äh ig -
keit 15, übe r t r äg t die 
Weisheit der Dichtung 
und der Philosophie 
auf die Malerei I 5, als 
„Stile proprio" 15t., 
als Einheit von docere-
deleetare-permovere 16, 
172, „ e l e g g e r e " 16, 
Wiederherstellung der 
Malerei 16, Beachtung 
des Gebotes der Kohä -
renz 152 f., 154 f. 
spätere Deutungen der 
Galleria f. 
als „ l a sc iv i a" (La 
Bruyere, Rosa) 19 f. 
als Chaos und Demon-
stration formaler V i r -
tuos i t ä t (fuessli) 22, 
als Verwirk l ichung des 
„idea l de la seduction" 
(Stendhal) 20, als „as-
semblage des effets 
disparates" (Tarne) 20, 
als „ a s s e m b l a g e de dif-
ferentes beautes" (Feh -
bien), als „ c o m p r o m i s 
entre le beau antique, 
la g r ä c e du Correge et 
la vigueur de Raphael" 
(Delaborde) 21, Trad i -
tion des Vergleichs mit 
Raffael 21, als Eklekt i -
zismus (Winckelmann) 
21, als epigonal (Schel-
ling) 21, als Darstel-
lung des nackten Men-
schen 22 f. (Tietze), 25 
(Voss), als „apo theose 
de l 'amour sensuel" 
(Rouches) 24, als 
„po int de depart de 
Part moderne" (Peyre) 
25, als „poe t i s che Er-
h ö h u n g des erotischen 
Triebes" (Voss) 25, als 
monumentaler Stil 
(Voss) 25, als „ r e -m-
terpretation of the 
broad formulae o l 
classicism into a Innig 
language" (Mahon) 
27, vgl. G n u d i 30, als 
akademischer Eklekt i -
zismus (Lee) 29, als 
Parodie des Kunst-
ideals der Renaissance 
(Wittkower) 29 f., als 
„re l eva t ion of the Spiri-
tual through the medi-
um o l the sensual" und 
als Ant iz ipat ion eines 
barocken Darstel-
1 u ngsprinzips ( M artin) 
33. als Satire und 
G ö t t e r b u r l e s k e im Sin-
ne Lukians sowie als 
Empfehlung des „reci-
proco amore" (Demp-
sey) 35, als creative Er -
weiterung der Renais-
sance-Malerei und als 
Vermit t lung von N a -
tur- und Kuns t s chö -
nem (Posner) 36, mo-
ral. Kr i t i k an der G a l -
leria F. 19 f. 
Bezug zur Bukol ik 15, 
23, 38 f., 47 
zur .Arbeitsweise des 
Malers 36 f., 130, 134 
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zur „deco rum" -Rege l 
27, 33 
Komik 79 f. 
Pathos 185 f. 
Einheit von Eorm und 
Inhalt 186 f. 
impliziert einen kos-
mologischen Begriff 
der Malerei 1 84 f. 
zu den Vorzeichnun-
gen 29 
ZU den Eresken des 
Camerino Farnese 
51 f. 
P l äne nach Vol len-
dung der Galleria F. 
4C 
Bezug aul Raffaels 
Galatea 107 und aut 
Philostrat ebd., auf 
Raffaels Psyche 144, 
auf die Sixtinische K a -
pelle 25, 108, 158 f. 
„genus grande" im Ju-
piter-Juno-Fresko 130, 
zu seiner Licht- und 
Farbbehandlung 139, 
147, Haartracht der 
Juno 143 f., Wechsel 
ihres ikonographi-
schen Typus 144 
Typus des Dionysos in 
der Auseinanderset-
zung mit T i z i an 175 f., 
Vorstudien zum D i o -
nvsos-Fresko 176, 
Bildform dieses Fres-
kos 177 ff. 
als Karikaturist 27 
neben Raffael im Pan-
theon bestattet 21 
"Cartari , V . als Mythograph 24, 46, Be-
zug zu Ficino 33, Jupiter-Ju-
no 131, Jupiter 133, 146, Si-
len des Bacchus 176 
"Castiglione, B. Philosophie der Liebe 23, 
88, 179, mors-osculi !72, 
W'elt als G e m ä l d e Gottes 
185, Bescheidenheitsto-
pos 4 1, Präsenz in der B i -
bliothek der Farnese 43 
""Catull Carmen L X I V ( V e r m ä h l u n g von 
Lhetis und Peleus, Auffindung 
Ariadnes durch Dionvsos) 44, 
123 ff., 172, 177 f. 
Cesio, C . Stiche zu den Fresken der G a l -
leria F. 13 
"Chapel l , M . 121 f., 126 
"Chastel , A . 14, 40, 42, 175 
*Cheney, I. 40 
Chenu , M . - D . 77 
Chiabrera , G . Procris und Cephalus 122 
Christus indirekte Redeweise 67 
als Er löse r im Mvthos Ovids p r ä -
figuriert 34, 108, I 12 f. 
"Cicero , M . T . Optimum genus dicendi 8, 
43, 48, 50-58; Thema des 
„op t imum gen. die." 51 f., 
62 f.; Bezug auf die „con-
sensio naturae" 50 f., 52, 
184; Wiederherstellung 
der Wirklichkeitsauffas-
sung der vorsokratischen 
Philosophie 51, als Kr i t i k 
an der I rennung von Re-
elen und Denken 51. als 
Vereinigung menschlichen 
Wassens und Könnens 51, 
als Erbe der Philosophie 
53, 56. als Erbe der D i c h -
tung 12, 47 f., universaler 
Anspruch ( „ma te r i a inde-
terminata") 47, 53, Dar -
stellung intelligibler W i r k -
lichkeit 63, Darstellung 
unendlicher Schönhe i t 15, 
als Lauheit von Natur und 
Kunst 54 f., 56, Bezug zur 
Kosmologie 54, 57, 185 f. 
A n k n ü p f u n g an Homer 
(„poeta et orator") 12, an 
Piaton 51 f., 55 f. 
sprachliche Darstellungsmit-
tel: 
„color orationis" 56 f., 
„con loca t io verborum" 55, 
Rhythmus 55, Musik als 
Vorbi ld 55, Wechsel der 
„genera dicendi" („modi 
eloeutionis") 55 I. „ i ron i a" 
58, 80 f., „u rban i t a s " 80 f. 
„ser io ludere" 47, 62, 80 f. 
Ambivalenz von Ernst und 
Scherz 79 f. 
Metaphern („verbi transla-
tio") 53 f., als „ lumina 
orationis" 57, 182, ihre 
„d i spos i t io" im „corpus 
orationis" 57, Licht/Schat-
ten 15, 57, „var i e t a s" 57, 
„o rna tu s dicendi" 15, 53; 
„exemp l a " , Vergleiche, 
Antithesen 58, Fabeln, 
Rätse l 50, 80, „brev i t as" 
58, Digression 58 
„modi cognitionis" 6, 
52 ff. 
„genera dicendi" ( „mod i 
eloeutionis") 12, 39, 48, 
55 f. ( „genus grande". 
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„humi l e " , „ m e d i u m " ) , 
Wortgebrauch 58, 183 
„quae s t i o f in i t a" -„quaes t io 
infinita" 41 f., 48, 52 f. 
„off ic ia oratoris" („doce-
re, delectare, permovere") 
16, 55 f. 
Theorie des Humors 75, 
78 ff., ihre Wirkungsge-





K o h ä r e n z f o r d e r u n g 61, 
152 
Auge als schär f s te r Sinn 
53 
Lust durch unerwarteten 
Erkenntnisgewinn 63, 73 
(erregt „ a d m i r a t i o " 80) 
„ inven t io" 61 (Rhetorica 
ad Herennium), „exor-
dium orationis" 99, „pero-
ratio" 1 55 
Lob/Tade l 182 
Begriff des Kosmos 15, 
57, 185 f. 
Zeuxis-Anekdote 166 f. 
Malere i -Rhetor ik 166 f., 
Bedeutung der „exempla" 
166 f., „ idea" des Schönen 
und die Vielfalt ihrer kon-
kreten Erscheinungsfor-
men in der Natur 166 f., 
171, „ t r ans i tu s " zwischen 
Natur und Kunst 166 f., 
„pu l ch r i tud in i s verissimum 
iudicium" 166 f. 
Einheit von „vita activa" 
und „\ita contemplativa" 
52, 154 
Schicksal des guten Staats-
manns 37 
Endymion 152, leuer als 
Bi ld für den göt t l i chen L o -
gos 133, Weisheit des Si-
len 176 
Wi rkung auf Alberti 171, 
Agucchi 12 f., Bellori 
15 f., 59, 167, 171, auf 
Bocchi 65, auf Lasso 39, 
47, 59 
Epithalamium mit Thiasos der 
Venus 121 f. 
Clemens Alexandrinus Jupiter-juno 129 
*Cody , R. 14, 38 f., 89, 129 
"Comes. N . als Mythograph 46, Atlas 32, 
Perseus 121, Hermes 103, 
Pan 155 f., Amor-Pan 109, 
Claud audianus 
I hetis-Peleus 126, Endymion 
150, Ganvmed 164, Jupiter 
133, Juno 141, pythagorei-
sche Metaphysik der Zah l 
138 
""Cornutus, A . Atlas 32, Hermes 103, 
Amor -Pan 109, Pan 156, 
Herkules 148, Genealogien 
der Göt t e r 145 
Correggio Vorb i ld für die Carracci 20 f. 
Cusanus, N . indirekte Redeweise 67, rezi-
piert durch G . Bruno 166, 
Schriften in der Bibl iothek 
Earnese 43 
Daniele da Volterra Eresken im Palazzo 
Earnese 40 
Dante Al ighier i poetische Theolog ie 77, 
Homer-Auffassung 128 
*DeGraz i a -Boh l in , D . 27 
"Dclaborde , H . 21 
-Dempsev, C h . 17, 27, 29, 35 f., 40, 47, 
58, 96, 118, 120, 123 f., 
129 f., 170, 176 
D i o n Chrysostomos Zeus und Hera 
129 f., 133 
Diogenes Laertius stoische Z w e i - P r i n z i -
pien-Lehre 1 32 I. 




weise ( „ s ym-
bola") 76, h ä ß -
liche symbola 
76, l ä che r l i che 
symbola ebd., 
„ Erunkenheit" 
178, Bezug auf 
Prok los 76, 
W i r k u n g auf 
Fic ino 173 f., 
auf Cusanus 
67. 
"Dolce , F. Ovid-Allegorese 33, 64 f.. als 
Kunsttheoretiker 64 
Donatus, A . 81 
Dronke , P. 77 
Dufresnoy, C h . A . 21 
E c e o , U . 43 
Empedokles „Liebe"—„Haß" als kosmolo-
gische Pr inz ip ien 96, 109 
Equicola , M . Philosophie der Liebe 88 
Erasmus von Rotterdam „se r io ludere" 
39, 8 I , Kr i t ik der 
Mythenal legore-
se 46 
Eriugena, loann. Scotus negative Eheolo-
gie ( „ s y m b o l a " ) 
76 
lirler, M . 74 
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Euphranor 3 




Earnese, Alessandro, Kardinal 31, 37 f., 
45,65, 161 
Earnese, Odoardo, Kardinal, Auftraggeber 
A. Carraccis 20, 31, 33 f., 38, 42 
Earnese, Ranuccio E, Herzog von Parma 
36, 38 
Farnese-Familie 23 f., 31, 39 f., 43, 65 f., 
99, 129 f., 147, 149, 152, 
175, 181 
I e'.ibien. A. 20 f., 154 
"'Festugiere, A.-J. 14,89 
"Ficino, M . Metaphysik und Kosmologie 
„anima mundana" als „vincu-
lum naturae totius" 82 ff., Be-
zug zu Plotin 82, zur hermeti-
schen Kosmologie 111 f., 
zum Pythagoreismus 157 
Philosphie der Liebe 
Allegorese der zwei Aphrodi-
ten in Piatons „Symposion" 
89 ff., „amor" als metaphy-
sisch-kosmologisches Prinzip 
92 f., als naturhafter Elemen-
taraffekt 95, „amor divinus" 
95, 95, „amor humanus" 89, 
94 f., „amor mutuus" 93 f., als 
Restitution der „prisca natu-
ra" des Menschen 96 f., 
„amor ferinus" 121, 124 t., 
Kritik des „amor simples" 
105, „amor" und „fortitudo" 
107, „furor Veneris" 94 f., Be-
zug auf Piaton 89, 94-97, auf 
l.ukrez 89, auf Ps.-Dionysius 
Areopagita 90, Bezug zur bu-
kolisch-pastoralen Dichtung 
59, 88 f., 108, Wirkungsge-
schichte 39, 44, 88, Bedeu-
tung für das ikonographische 
Programm der Gallena 
F. 8 f., 13 f., 33, 37 f., 154 f., 
Bedeutung für das ikonogra-
phische Programm des Came-
rino F. 32 
Anthropologie 
„anima humana" 83, expo-
nierte Stellung des Menschen 
in der Natur 83, Deutung des 
„peccatum originale" 110 f., 
Bedeutung von „ars" und 
„consilium" für die menschli-
che „ars vitae" 83, Lehre von 
den Lebensformen und ihrer 
Einheit 32, 94, 154, 161 ff. 
(als Allegorese des Parisur-
* Foratti, A. 
Förster, R. 
Fossier, Fr. 
Fraunce, A . 
teils), Mensch als „deus se-
cundus" 84, Bedeutung des 
„furor" für die Vollendung 
des menschlichen Lebens 
173 ff., Ambivalenz des 
Wahnsinns 173 f. 
Kunst als „emendatio na-
turae" 86 
Mythosbegriff 34, 77 
Schönheit als „splendor Dei" 
90 
Empfehlung indirekter Rede 
67 
„serio ludere" 77 f. 
Deutung Homers 64, Allego-
rese des Zeus 133, 146, „turris 
Iovis" 135, Pan 156, 174 
Kenntnis des Timaios-Kom-
mentars von Proklos 140 
25 f., 159, 147 
107, 121 f. 
45 
156 
Freedberg, S. J . 56 
Fuessli, H . 20 
Fulgentius, C. G . 32, 161 (Paris-Urteil) 
Ganz, P. F. 64 
Garin, E. 64, 89 
Garner, B. C. 46 
Giovio, P. Mythograph 45 
"'Gnudi, C. 30, 170 
Godhart, H . L. 133 
Goethe, J . W. v. 1 f. 
Goodenough, E . R. 133 
Goodman, N . 43 
*Gombrich, F. H . 5, 14. 35, 58, 89, 177 
Green, D . 81 
Gregor X V (Papst) 81 
Gryneus, J . J . Drucker der „editio prm-
ceps" der Werke Piatons 
142 
Guarmi, G . B. „Pastor fido" 24, 47 
Guthmüller, B. 46 
"Gyraldus, L. als Mythograph 24, 46, 
141 f. 
Bezug auf Proklos 140 f., 
Amor 109, Endymion 150, 
Jupiter 153, 138, 140, 146, 
Juno 138, 140, Merkur 101, 
164, Pan 156 
pythagoreische Metaphysik 
der Zahl 138 
Quelle für Orsini u. a. 
141 f. 
Hadot, P. 69,91 
Heinrich IV., König von Frankreich 120 
Henkel, M . D. 33 
Heraklit Kosmos als Einheit des Gegen-
sätzlichen 96, I61 
Welt als Flui; 1 14 
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"Ps . -Herak l i t Athene 1C3, Herkules 32, 
147 f., Hermes 123, Odys-
seus 103, von Ors in i be-
nutzt 1 03 
Hermes Trismegistos als Enkel des Atlas 
32, als B e g r ü n d e r 
menschlicher Weis-
heit 88, kommen-
tiert von Fic ino 1 12 
Hesiod Deutung seiner G ö t t e r - G e n e a l o -
gien durch Proklos 70 ff., 147, 
Bedeutung für Pico 85 
"Horner als g r ö ß t e r „ M a l e r " (Lukian) 3, 
vorbildlich in der Nachahmung 
„ed ler" Menschen (Aristoteles) 
12, Meister lebendiger Vergegen-
w ä r t i g u n g von Reden und Hand-
lungen (Aristoteles) 50, als vol l -
endeter Redner (Cicero) 12, als 
Theologe bei Macrobius (64, 
128) und Proklos (70 ff., 141) als 
Kosmologe (Pico) 96, als 
Pythagoreer (Pohzian) 138, E i n -
heit von H . und Piaton (Proklos) 
76, L u k i a n - H . 169, seine D i c h -
tung als Ekphrasis (Lukian) 4, 
Zeus-Hera 128 ff., 145, 148, K r i -
tik an H . (Sokrates) 70, 129, 
141 f., (K i r chenvä t e r ) 129, (in 
der Renaissance) 129; vgl. Boc-
caccio, Dante, Ficino, Petrarca, 
Piaton (Mythenkr i t ik) , Pohziano 
"Ps . -Homer ( G ö t t e r - H y m n e n ) Aurora 
(Eos) 1 18, Aphrodite 
(Venus)-Anchises 148, 
Aphrodite 158, Pan als 
Führe r des Nymphenre i -
gens 158, 174, Pan-Her -
mes-Dionvsos 158, G a -
lt v med 164 
Honor ius Augustus röm. Kaiser, Auftrag-
geber für Claudians 
Epithalamium 121t. 
*Horaz Ut Pictura Poesis 4, 29, Dichtung 
als Einheit von „ut i l e" und „du l -
ce" 4 
Hyginus 52, 161 (Paris-Urteil) 
Isidor v. Sevilla poetische Theologie 76, 
antike Rhetorik 77, Iro-
n i e - R ä t s e l - A l l e g o r i e 8 1 
""Jamblich Deutung des Pythagoras 69, 
„ s ymbo l a " 69 f., Lob der A n -
strengung 69 f., pythagoreische 
Metaphysik der Zahl 134 f., 
Freundschaft mit Gott als 
menschliches Lebensziel 173, 
Herkules als Bild der philoso-
phischen Existenz 69 f., Rhea 
144 
""Janitschek, H . 22, 24 
Jeauneau.E. de 72 
Julian Kaiser, 64 (Sonnenhymnus bei 
Ficino) 
Kant, I. 2, 54, 73, 171 
Kibre P. 140 
Kleanthes 133 (Zeus-Hymnus) 
""Klein, R. 58 
Koselleck, R. 3 
Krämer , H . - J . 68 
Krautter, K . 38, 128, 131 
Krewitt , U . 8 I 
Kristel ler. P . - O . 82, 99 
Kuhn . R. 108 
Laktanz Jupiter-Juno 129 
La Bruyere, J . de 19 
"'Landino, C r . Mythos 4, poetische Ideo-
logie 77, Venus 149, Aeneas 
149, Paris-Urtei l 161 
Lascari, G . 44 f. (Bibliothek Orsinis) 
Latini , Br. 45 (Bibliothek Orsinis) 
"I.ausberg, H . I, 48, 52, 55 ff., 61 
Lavin, I. 120 
"Lee, R. W . 29, 168 
Leone Ebreo 88, Amor 96, Pan-Syr inx 
I 1 5, „mors osculi" I 72 
Lesky, A . 130 
I.ewy, H . 178 
Lomazzo , G . P. Welt als „p i c tu r a" Gottes 
184 f. 
"Ps . -Longin Pathos 185 
L o r d , C . 33 
Lorenzo d e ' M e d i c i 43 (Bibliothek O r s i -
nis), als Bi ld des idea-
len Menschen m Fic i-
nos Allegorese des 
Paris-Urtei ls 163 
l.ubae, II . 77 
l .udovisi , L. 1 1 
*Lukian Malerei-Rhetorik 1 t., Sprache 
der Malerei , Mvthosbegr i f f 2; 
Homer als „ M a l e r " 3, als \ orbi ld 
für den Redner 169; Kunst als 
Einheit von Belehrung und Ver -
g n ü g e n 1, 41, 56 normativer 
Schönhe i t sbegr i f t 5, 57, Einheit 
von Malerei , Dichtung und Ph i -
losophie 169, Kunstwerk als E in -
heit in der Mannigfalt igkeit 169, 
Raum der Kunst in Analogie zum 
menschlichen Körper 5, Decke 
als „ H a u p t " des Raumes 5, 155, 
als Analogon zum Sternenhim-
mel 155; Bezug auf „ e x e m p l a " 
10, 169, „ s innre i cher Zuschauer" 
5 
Göt t e rbu r l e sken 151, Perseus-
Andromeda 4, 100, Par is -Urte i l 
126, 159 f., Ganymed 150, H v a -
cinth I 50 
Lukrez Venus 89 
P e r s o n e n r e g i s t e r m i t S t i c h w o r t v e r z e i c h n i s 221 
" M a c r o b i u s 24 , H o m e r 64 , 128, p o e t i s c h e 
T h e o l o g i e 76 f., Z e u s 133, 
Z e u s - H e r a u n d p y t h a g o r e i -
sche M e t h a p h y s i k de r Z a h l 
136 
- M a h o n , D . I 1 f., 14, 25 . 27 f. 
M a i e r , ! . 142 
- M a l a f a r i n a , G . 56, 123 
M a l v a s i a , C . p o p u l a r i s i e r t A g u c c h i s D e u -
t u n g d e r C a r r a c c i 11, 13 
Manilius Perseus-Andromeda 100 
- M a r c e l , R . 14, 89 , 140 
M a r i a „ m a t e r D e i " , p r ä f i g u r i e r t d u r c h 
S a l m a c i s bei B e r c h o r i u s 112 1. 
M a r i a s. H o n o r i u s A u g u s t u s 
. M a r i a d e ' M e d i e i s s. H e i n r i c h I V . 
M a r i a v o n P o r t u g a l G e m a h l i n des H e r -
z o g s A l e s s a n d r o F a r -
nese 122 
- M a r t i a n u s C a p e i l a p o e t i s c h e T h e o l o g i e 
76 , a n t i k e R h e t o r i k 
77 , p y t h a g o r e i s c h e 
M e t a p h y s i k de r Z a h l 
u n d J u p i t e r - J u n o - A l -
l egorese 136 
- M a r t i n . J , R . 19, 31 f f . , 36 f., 3 9 - 4 3 , 
45 f f . , 69 , 86, 96 , 99 f., 
102 f f . , 106, 108 f., 114, 
1 19 f f . , 126, 154, 159, 147, 
149, 153 f., 158 f., 161, 175, 
177, 179 f. 
- M a r z i k , I. 37 f f . , 42 , 44 , 47 , 86 f., 96 , 99 , 
100 f f . , 124, 126, 128 f., I 15, 
1 18, 121, 123, 129 f f . , 147, 
149, 151, 154, 156 f., 161, 
163, 175 f., 181 
M c D a n i e l , S. R . 46 
M e i e r , C h r . 77 
M e r i v a l e , P . 156 
M i c h e l a n g e l o V o r b i l d f ü r A n n i b . C a r r . 
12, 20 , 23 , 29 , 36, 99 , 108, 
138 f f . , 147, J ü n g s t e s G e -
r i ch t I 85 f. 
M i n u c i u s F e l i x H o m e r - K r i t i k 129, ed i e r t 
v o n O r s i n i 129, 182 
M o n t e v e r d i , C l . 30 
M o r r i s , C h . \ Y . 43 
M o s e s als Z e i t g e n o s s e des H e r m e s T r i s m . 
32 , i n d i r e k t e D a r s t e l l u n g g ö t t l i -
c h e r W a h r h e i t 67 
- N e l s o n , J . C h . 14, 88 f., 179 
N e s e h k e . A . B. 41 
N i e t z s c h k e . F r . 25 , 27 f. 
N i f o 45 ( B i b l i o t h e k O r s i n i ) 
- N o l h a e , P . de 31 , 43 , 45 , 105, 139 f. 
, : ' N o n n o s Z e u s - H e r a 130, D i o n v s o s - P e r -
seus 172 
Ohly, Fr. 33 , 9 3 , 155 
Origines Zeus-Hera 133 
O r s i n i , F . B i o g r a p h i e 31 f., als I k o n o -
g r a p h 31 , 45 f., f ü r d e n Cameri-
no f . 51 , 39 f., 69 , f ü r d ie Galle-
na F. 31 , 122; B i b l i o t h e k 43 f f . , 
70 , 126, 140 ff . ( P r o k l o s , K o m -
m e n t a r e z u P i a t o n ) , E d i t o r C i -
c e ro s , 45 , 58 f., K o m m e n t a t o r 
des Se rv ius ( V e r g i l - K o m m . ) 
51 I . , E d i t o r des M i n u c i u s F e l i x 
129, B e z u g au f P s . - H e r a k l i t 
105, V e r t r a u t h e i t m i t C o r n u t u s 
145, mi t G y r a l d u s 141 f., m i t 
d e m „ E t v m o l o g i u m M a g n u m " 
9 2 ; M y t h o s b e g r i f f 6 5 , P a n 156, 
Fa s t en O v i d s 151 
' ' O v i d 2 3 , 33 f., 44 , „ f a b u l a i o c i p l e n a " 62 , 
„ c a u s a p u d e n d a , sed ap ta d e o " 6 2 , 
G a n y m e d 150, H v a c i n t h 150 
: : ' O v i d e m o r a l i s e H e r m a p h r o d i t u s - S a l m a -
eis 1 12 f., C e p h a l u s - P r o -
cr is 120, G l a u c u s - S c y l l a 
126, J u p i t e r - J u n o 131, 
„ 1 r u n k e n h e i t " 1 78 
- P a n o f s k y . F . 14, 39 , 89, 99 , 107, l ö 6 , 
171 
P a r r h a s i o s 169 
P a t r i z z i , F r . 39 f., 43 , 88 
P a u l III Paps t 108 
P e p i n . J . 76 f. 
P e r n o t , E . 43 
P e t r a r c a . F r . poe t i s che T h e o l o g i e 77 , H o -
m e r 128, h e r m e n e u t i s c h e 
M a x i m e z u r I n t e r p r e t a t i o n 
v o n D i c h t u n g 131 
- P e y r e , R . 25 
P h i d i a s 169 
P h i l i p p II K ö n i g v o n S p a n i e n 58 , 104 
' ' P h i l o l udaeu s A l l e g o r e s e d e r G e n e s i s 
153,' 138 f., 147 
* P h i l o s t r a t I . kph r a s i s 4, M a l e r e i - D i c h -
t u n g 15, P o l v p h e m 105 f., G a -
latea 107 
P i c o de l l a M i r a n d o l a , G i o v a n f r a n c e s c o 
J u p i t e r - J u n o 134 
- P i c o d e l l a M i r a n d o l a , G i o v a n n i 
B i b l i o t h e k O r s i n i 45 , p o e t i s c h e T h e o l o -
gie 66 f., 77 , A n t h r o p o l o g i e 85 , M e t a p h y -
s i k - K o n z e p t i o n 95 f., B e z u g z u P r o k l o s 
140, z u P s . - D i o n y s i u s A r e o p a g i t a 175, 
z u m P y t h a g o r e i s m u s 175; A u f s t i e g de r 
Seele z u G o t t 173 f f . , „ f u r o r d i v i n u s " 
173 f., B u c h de r N a t u r 85 , M u s i k 174, 
„ r a p t u s " 173, „ m o r s o s c u l i " 113, 172 f., 
O r p h e u s 66 f f . , M a r s - \ " e n u s 107, D i o n y -
sos 174 f. 
P i e r i n i , R . d . 171 
P i g l e r , A . 131 
P i i e s , R . , d e 21 
- P i a t o n Idee des S c h ö n e n bei A g u c c h i 12, 
hei B e l l o r i 14, E i e b e s b e g i i f f 
( E r o s ) als T h e m a d e r G a l l e r i a F . 
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nach Bellori 14, seine Wirkungs-
geschichte in der Renaissance 
88 ff., am Ende des 16. Jahrhun-
derts in R o m 39; Idee des Guten 
( „Po l i t e i a " ) 69, Begriff des Einen 
( „ P a r m e n i d e s " ) 68, 95, Dialekt ik 
50, 169, wahrscheinliches Wissen 
6 t., 156 f.. Wirkungsgeschichte 
seiner Metaphysik 68 ff., Schrift-
l ichkeitskritik 67, Rätse l als Dar -
stellungsform der Metaphysik 67, 
Aufnahme des 2. Briefes in der 
Renaissance 67, Charakteristik 
der Reden des Sokrates 68, 77 f. 
70 (Ironie), „ furor divinus" 94, 
174, 185, F lüge l der Seele 94 f., 
Deutung des „ P h a i d r o s " in der 
Renaissance (Bukolik) 39; K o s -
mologie des „ T i m a i o s " 136 f., 
147, Wi rkung bei Cicero 55, Be-
zug zum Pythagoreismus 135 ff.; 
philosophische Rhetorik 56, 186, 
Einheit des Wissens 51, Mythen-
kritik 62, 70 ff., 141 ff., Kr i t ik am 
yf.voc, <pccvT(xo"Tiic6v und am YE-
V O C , tuur i r iKov der Kunst 71, 172, 
Diotimas Rede über den Eros 89, 
186, zwei Aphrodi ten 89 f., zwei 
Eroten als Begleiter der Aphrod i -
te 96, „ a m o r mutuus" 102, Liebe 
zwischen altem und jungem 
M a n n 97, Streben nach Vernunft 
115, Lus t -Weishe i t 123, 162, nt-
pac.-cbteipov 142, ÜTEpoupcxvioc; 
XÖJIOC, 136, Haus des Zeus 135 f., 
„ amor divinus" 146, Philosophie 
als „ars moriendi" 176, Endymion 
150, die Alten und ihre Vertraut-
heit mit den Göt t e rn 74, Eros als 
Daimon 158, Boreas-Oreithyia 
109, PL als S chü l e r des Orpheus 
66 (Pico), „ed i t io princeps" seiner 
Werke bei Gryneus 140, in der B i -
bliothek Orsinis 45 
Plethon, G . 44 (Bibl . Orsini) 
Plinius W a n d e l g ä n g e 4, Atlas 32, Endy-
mion 150, Zeuxis 166 
"Plotm Metaphysik 68, negative Dialektik 
68 f., Wi rkung auf Ficino 82, 90, 
174, Zeus-Allegorese 133 
""Plutarch Bibliothek Ors in i 45, Kosmos 
184 
"Pohziano, A . Bibliothek Ors in i 44, poeti-
sche Theologie 67, 77, H o -
mer 64, 158, Orpheus 109, 
Jupiter-Juno 131, Bezug 
auf Proklos 140, Mythos-
begriff bei Ors in i 65 
Polygnot 12, 169 
Pompanazzi Bibl . Farnese 43 
Pomponius I.actus Bibl . Orsmi 44 f. 
Porphvrios Bibl . Ors in i 45, Bi ld des Zeus 
146 
"Posner, D . 36, 47, 123 
Pozzo , dal A . 1 I 
Praxiteles 169 
"Previtali , G . 14,58 
Prevost, J . 20 
" Prinz, W". 4,37 
Priscianus descriptio 1 
"Proklos Metaphysik 70 ff., 142 f., Di f fe -
renz zu Plotin 142, Trias: Sein-
Leben-Denken 91, Begriff der 
Natur als Tunncnc; der G ö t t e r 
71 f. Kosmos als Einheit von 
Gegens ä t z en 72, Mythos des 
göt t l i chen Dichters des Kosmos 
(Apoll) 71 f., seine „mod i " und 
„numer i " 71, menschliche M y -
thendichtung (Homer , Hesiod) 
als Nachahmung des gö t t l i chen 
Mythos 71 f., 74, gö t t l i che s pe-
tpov („propor t io" ) im M y -
thos 74, Mvthos als negative 
Theologie 75 f., Mythos als re-
flexiv gebrochenes Bild gö t t l i -
cher Rea l i t ä t 70, 73, 140, als 
E in führung in die gö t t l i chen 
Mysterien 73, häß l i che , l ä che r l i -
che Mythen 72 f., Wortbedeu-
tung im Mythos 73, Interpreta-
tion des Mythos als Einswerden 
mit dem Göt t l i chen 74 f., als 
Evokat ion des bacchischen E n -
thusiasmus 74, phrvgische Har -
monie und Ekstase 178, V E V O C , 
T K / X O T I K O V der Mvthen 71, M y -
thos als Metapher 74, als „Rä t -
sel" und „ V o r h a n g " (TtttpaTto 
TftauUTU) 70. 74. Mvthen des 
yevoc, JtcaSeUTlKÖv 70 f., des ye-
voc, (pavTCtaTlKÖv 71, komische 
und tragische Mvthen 71, M y -
thenkritik des Sokrates 70 f., 
144 f., Mythos und pythagorei-
sche Metaphysik der Zahl 140, 
143, als Expl ikat ion des Bezuges 
von jtepCXC, und ä j lE ipov 142, 
G ö t t e r g e n e a l o g i e n bei Hes iod 
142 f., Harmonisierung von H o -
mer und Piaton 75, Bezug auf 
orphische, hermetische und py-
thagoreische Tradit ion 140, 
„ m ä n n l i c h " - , , » eiblich" im M y -
thos 140, „Fesse lung" im Mvthos 
73, Kastration des Uranos und 
Geburt der Aphrodite Urania 
73 f., Aphrodite Urania 161, 
Zeus als Demiurg 140 f., Schla-
fen und Wachen des Zeus 146. 
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H e r n I4C f f . , als R h e a ( H a a r -
t r acht ) 143 f., als A p h r o d i t e 
( G ü r t e l ) 144 f., P a r i s - U r t e i l 161; 
m i t t e l a l t e r l i c h e W u k u n g s g e -
sch ieh te 76, A u f n a h m e seiner 
B e g r i f f h c h k e i t hei B o c c h i 65 , in 
d e r B i b l i o t h e k O r s i n i s 45 , 140, 
B e d e u t u n g f ü r d i e M y t h o g r a -
ph i e des 16. J a h r h u n d e r t s 140 
P y t h a g o r a s als S c h ü l e r des O r p h e u s 66 , 
CTUpßoXa 69 , 77 f., 85 , als 
V o r b i l d d e r p h i l o s o p h i s c h e n 
E x i s t e n z be i J a m b l i c h 69 , B e -
d e u t u n g f ü r B o c c h i 65 , f ü r 
G y r a l d u s 138 
Q u a r a n t a , E . 30 
» Q u i n t i l i a n I r o n i e 80 f., „ u r b a n i t a s " 80 f., 
„ c o m p o s i t i o " 152, „ c o n l o c a t i o 
v e r b o r u m " 152, „ a m b i t u s " d e r 
R e d e ( K o h ä r e n z ) 152 f., „ p e -
r o r a t i o " 155, als „ r e p e t i t i o " 
u n d „ c o n g r e g a t i o " 157; „ d e -
c o r u m " - R e g e l 171, N a c h a h -
m u n g s b e g r i f f ( „ i m i t a t i o " als 
„ a e m u l a t i o " ) 170, ge lesen v o n 
A g o s t i n o Carracci 50 
R a b e l a i s 46 
R a f f a e l V o r b i l d f ü r A n n i b a l e C a r r . 2 1 , 23 , 
G a l a t e a d e r V i l l a F a r n e s i n a 107, 
121, A m o r - u n d - P s y c h e - F r e s k e n 
d e r V i l l a F a r n e s i n a 2 3 , 139, 144 
» R a g g h i a n t i . C . L . 2 1 , 28 
» R e c k e r m a n n , A . 37 , 30 , 183, 185 
R e i t z e n s t e i n , R . 172 
R e n i , G . E m b l e m f ü r F u n e r a l i e n A g o s t . 
C a r r a c c i s mi t M v t h o s v o n C e -
p h a l u s u n d P r o c r i s 120 
R i c h a r d s o n , |. 19 
» R i e g l , A . ' 22 
R i p a , C . 32 
R o b e r t s o n , C l . 45 
R o s a , S. K r i t i k an d e n F r e s k e n de r 
G . F a r n . 19, 29 
R o s e h e r L e x i k o n d e r g r i e c h i s c h e n M y t h o -
log i e 92 
» R o u c h e s , G . 24 
Sa f f r ey , H . D . 76 
» S a l u s t i u s „ g e n u s m e d i u m " d e r M y t h e n 4, 
M y t h o s - K o s m o s 7 1 , P a r i s - U r -
te i l 160 f. 
S a l u t a t i , C . B i b l i o t h e k O r s i n i s 45 
Sa l v i a t i , F r . F r e s k e n i m P a l a z z o Fa rnese 
40 
Sca l i g e r , J . C . B i h o t h e k Fa rne se 43 , P a s t o -
rale 47 
S c h e l l i n g , J . W . F r . d i e C a r r a c c i als a k a d e -
m i s che E k l e k t i k e r 21 , 
M i c h e l a n g e l o s J ü n g -
stes G e r i c h t I 86 
S c h i l l e r , F r . s en t imen t a l i s eh 30 
S c h u l e v o n C h a r t r e s M y t h o s b e g r i f f 77 
» S e n e c a N a c h a h m u n g v o n „ e x e m p l a " 16, 
167 f., S t i l b e g r i f f 167 f., L i b e r 
(Bacchus ) - H e reu les- M e reu n u s 
150 f. 
Se rv iu s Q u e l l e f ü r i k o n o g r a p h i s e h e s P r o -
g r a m m d e r G a l l e r i a 1 . 2 4 , 31 f., 
B e d e u t u n g f ü r O r s i n i 31 f., 65 , 
157, A m o r - P a n 109, J u p i t e r - J u n o 
132 
S e z n e c , J . 46 
S h a k e s p e a r e 89 
» S h c p p a r d , A . D . 7 1 , 142 
Simeon!, G . O v i d - A l l e g o r e s e 33 
S o k r a t e s i m „ P h a i d r o s " ( B u k o l i k ) 39 , 
C h a r a k t e r i s t i k s e ine r R e d e n i m 
„ S y m p o s i o n " 68 , B e l e h r u n g 
d u r c h D i o t i m a 89 f., d e f i n i e r t 
P h i l o s o p h i e als „ a r s m o r i e n d i " 
150, K r i t i k an H o m e r 70 , 128, 
141 f., E r f i n d e r d e r P a r a b e l als 
Ü b e r z e u g u n g s m i t t e l ( A r i s t o t e -
les) 49 , „ i r o n i a " ( C i c e r o ) 80 , „ s e -
rio l u d e r e " 77 f., „ d i s s i m u l a t i o " 
77 f., z e r s t ö r t d ie E i n h e i t z w i -
s chen P h i l o s o p h i e u n d R h e t o r i k 
( C i c e r o ) 51 , f o r d e r t p h i l o s o p h i -
sche R h e t o r i k 186, z w i s c h e n M i -
ne rva u n d V e n u s bei F i c i n o 162 
» S p e n c e r , J . R . 3, 58 , 171 
S t a c k e l b e r g , J . v. 167 
Sta t ins J u p i t e r - J u n o 130 
S t e i s i c h o r o s E r f i n d e r de r F a b e l als Be-
w e i s m i t t e l (Ar i s to t e l e s ) 49 
» S t e n d h a l 20 f., 26 , 4 1 
S t e n z e l . J . 169 
S w o b o d a , K . 37 
S y r i a n u s L e h r e r des P r o k l o s 141 
» T a i n c , H . 20 
T a n s i l l o , L . Sone t t mit P a r i s - U r t e i l be i 
G . B r u n o 165 f. 
» T a s s o , T . p o e t i s c h e T h e o l o g i e 3, 38 , P a -
s tora l e 38 f., 47 , 88 f., 109, 
„ f i o r i t a v a g h e z z a " 39 , „ s t i l o l i -
r i c o " 47 , A u f n a h m e des M o t i v s 
vom w e r b e n d e n P o l y p h e m 
106, B e z u g au f C i c e r o s R h e t o -
r i k 47 , P h i l o s o p h i e d e r L i e b e 
88, S c h ö n h e i t s b e g r i f f 155, L i e -
b e s p h i l o s o p h i e u n d idea le R h e -
t o r i k 59, „ s e r i o l u d e r e " 47 , zum 
K r e i s de r A l d o b r a n d i n i 39 , in 
der B i b l i o t h e k Farnese 43 
T e r t u l l i a n J u p i t e r - J u n o 129 
T h e i l e r , W . 144 
T i b a l d i , P . V o r b i l d f ü r C a r r a c c i 23 
» T i e t z e , H . 2 2 - 2 5 , 27 , 31 , 36 , 42 , 55 , 65 , 
120 f., 147 
T iz i an 14, 21 , 32 , D i o n y s o s u n d A r i a d n e 
175 
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rrimpi, W. 4 Waleys, Th. s. Berchorius, P. 
Valeriano, P. Bedeutung für das ikono- W alker, D. P. 66 
graph. Programm des Ca- Weinberg, W. 185 
merino F. 32, Berufung auf W'esterink, F. G. 76 
Proklos 140 Wetherbee, W, 77 
Valerius Flaccus Thetis und Peleus 124 ff. W hitficld. CT 35, 43 
Varro poetische Theologie 129 (Jupiter- W inckelmann. |. |. Carracci als Eklektiker 
Ju no) 2 1, Begriff der Malerei 
Vasari, G. gefördert von Alessandro Far- 168 
nese 37 »Wind, E. 1, 14, 45, 67, 81, 87, 89, 163, 
Vergil „omnia vincit Amor" 35, poetische 172 f., 175 f. 
I heologie 77 „genus unde latmum" "W ittkower, R 29.47, 170 
149 Wölfflin, FE 25 
Veronese, P. 21 (Vorbild für die Carracci) Xenophon Ironie des Sokrates 80 
Vignola, J. B. gefördert dureh Aless. Far- »Yates, Fr. A. 32, 1 12 
nese 37 Zappen, R. 42 
Viktoriner poetische Theologie 77 Zoroaster bei Pico 66 
»Vitruv Wandelgange 4, „ordinatio" 182, Zuccari, Fr. und F. Fresken im Palazzo 
„dispositio" 182 Farnese 40, gefördert 
Vogel, C. de 1S1 dureh Alessandro Far-
»A'oss, H. 25, 27, 47, 147 nese 38 
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1. Giovanni Yolpato . 
Kupferstich, 
Galleria Farnese, Blick von Westen nach Osten 
Albertina, Graphische Sammlung, Wien 
2. Giovanni \ olpato, 
Kupferstich, 
Galleria Farnese, Au f r i ß der Nordwand 
Albertina, Graphische Sammlung, Wien 
3. Giovanni \ olpato, 
Kupferstich, 
Gal lena Farnese, .Aufriß der S ü d w a n d 
Albertina, Graphische Sammlung, Wien 
4. D e c k e n w ö l b u n g der Gal lena Farnese 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
5. Pietro Aqui l a , 
Kupferstich, 
Detail der Nordwand mit Allegorese der „ fo r t i t udo" 
Iris Ma rz i k 
b. Pietro Aqui l a , 
Kupferstich, 
Detail der Nordwand mit Allegorese der „ t e m p e r a n t i a " 
Iris Ma rz i k 
7. Allegorese der „ i t is t i t ia" 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
S. Allegorese der „Caritas" 
Iris Marz ik 
S*. Anons Rettung 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
12. Prometheus und Minerva bei der Erschaffung des Menschen 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
I I. Herkules im Kampf mit dem Drachen Ladon 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
12. Herkules befreit Prometheus 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
13. D ä d a l u s und Ikarus 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
14. Diana entdeckt die Schwangerschaft Callistos 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
13. Callistos Verwandlung in eine Bär in 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
l b . D i e \ e r s ö h n u n g zwischen Apol l und Merku r 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
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17. Kampf der „ amor i " um die Fackel, 
Hernien paar, 
Hero und Leander 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
18. Kampf der „ amor i " um die Palme, 
Hermenpaar, 
Apol l schindet Marsyas 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
19. Kampf der „ amor i " um den Siegeskranz, 
Hermenpaar, 
Jupiter und Europa 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
20. V e r s ö h n u n g der „ a m o r i " 
Hermenpaar, 
Amor besiegt Pan 
Edizione Al inar i , Florenz 
2 1. Pietro Aqui la , 
Kupferstich nach dem Fresko 
Perseus befreit Andromeda 
Iris Marz i k 
22. Pietro Aqui la , 
Kupferstich nach dem Fresko 
Pereuus besiegt Phineus und seine Rotte 
Iris Marz i k 
23. Pietro Aqu i l a . 
Kupferstich, 
Detail der Ostwand mit 
Polvphem wirbt um Galatea sowie 
Apo l l und Hvacinth 
Iris Ma rz i k 
24. Pietro Aqui la , 
Kupferstich, 
Detail der Westwand mit 
Polvphems Eifersucht sowie 
Ent führung Ganymeds 
Iris Marz i k 
25. Car lo Cesio, 
Kupferstich, 
Detail des Frieses mit 
Orpheus und Eurydike 
Staatliche Graphische Sammlung, M ü n c h e n 
26. Car lo Cesio, 
Kupferstich, 
Detail des Frieses mit 
Boreas und Oreithyia 
Staatliche Graphische Sammlung, M ü n c h e n 
27. Car lo Cesio, 
Kupferstich, 
Detail des Frieses mit 
Hermaphroditus und Salmacis 
Staatliche Graphische Sammlung, M ü n c h e n 
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28. Car lo Cesio, 
Kupferstich, 
Detail des Frieses mit 
Pan und Syrinx 
Staatliche Graphische Sammlung, M ü n c h e n 
29. Pietro Aqui la , 
Kupferstich nach dem Fresko 
Aurora ent führ t Cephalus 
Ins Marz ik 
32. Pietro Aqui la , 
Kupferstich nach dem Fresko 
Brautfahrt der Thetis 
Iris Marz i k 
3 I. lupiter untl |uno 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
32. Venus und Anchises 
Fdiz ione Ahnar i , I lorenz 
33. Diana und Endymion 
Edizione Ahnar i , Florenz 
34. Herkules und Omphale 
Edizione Ahnar i , Florenz 
35. Pans Opfer an Diana 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
36. Erte i l lies Paris 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
37. Dionysos und Ariadne 
Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione, Rom 
38. Vorstudie zum Fresko „Jupiter und Juno" 
ehem. Fllesmere Col lect ion 
39. Vorstudie zum Fresko „Jupi ter und Juno" 
Courtauld Institute Gallerics, London 
42. Vorstudie zum Fresko „Jupiter und Juno" 
Musee des Beaux-Arts, Besancon 
41. \ orstudie zum Fresko „Jupi ter und Juno" 
Musee des Beaux-Arts, Besancon 
42. \ orstudie zum Fresko „ D i o n y s o s und Ariadne" 
Royal Library, Windsor Castle 
43. Vorstudie zum Fresko „ D i o n y s o s und Ariadne" 
Albertina, Graphische Sammlung, \\ len 
44. Vorstudie zur Gestaltung der D e c k e n w ö l b u n g 
mit dem Mot iv des triumphierenden Dionysos 
Louvre, Departement des Arts graphiques, Paris 
Cliche des Musees Nationaux, Paris 
45. Vorstudie zum Fresko „ D i o n y s o s und Ariadne" 
Louvre, Departement des Arts graphiques, Paris 
Cliche des Musees Nationaux, Paris 
46. Vorstudie zum Fresko „ D i o n y s o s und Ariadne" 
Albert ina, Graphische Sammlung, Wien 
47. V orstudie zum Fresko „ D i o n y s o s und Ariadne" 
Albert ina, Graphische Sammlung, Wien 
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48 . P i e t r o A q u i l a , 
K u p f e r s t i c h 
n a c h A n n i b a l e C a r r a c c i s F r e s k o „ H e r k u l e s am S e h e i d e w e g e " 
f ü r d e n Camerino Farnese , R o m 
S t aa t l i che G r a p h i s c h e S a m m l u n g , M ü n c h e n 
49. P i e t r o A q u i l a , 
K u p f e r s t i c h 
n a c h A n n i b a l e C a r r a c c i s F r e s k o „ H e r k u l e s t r ä g t d i e H i m m e l s k u g e l des A t l a s " 
f ü r den C a m e r i n o Farnese , R o m 
S taa t l i che G r a p h i s c h e S a m m l u n g , M ü n c h e n 
50. P i e t r o A q u i l a , 
K u p f e r s t i c h 
nach A n n i b a l e C a r r a c c i s F r e s k o „Die R u h e des H e r k u l e s " 
f ü r d e n C a m e r i n o Farnese , R o m 
A l b e r t i n a , G r a p h i s c h e S a m m l u n g , W i e n 
5 1. P i e t r o A q u i l a , 
K u p f e r s t i c h 
nach A n n i b a l e C a r r a c c i s F r e s k o „ P e r s e u s t ö t e t M e d u s a " 
f ü r den Camerino Farnese , R o m 
A l b e r t i n a , G r a p h i s c h e S a m m l u n g , Wien 
52. A n n i b a l e C a r r a c c i , 
S c h l a f e n d e V e n u s , 
u r s p r ü n g l i c h f ü r den P a l a z z e t t o Farnese , R o m , 
heute : M u s e e C o n d e , C h a n t i l l v 
G n a u d o n , P a r i s 
55. A g o s t i n o C a r r a c c i , 
K u p f e r s t i c h , 
S a t y r u n d N y m p h e , 
A l b e r t m a , G r a p h i s c h e S a m m l u n g , Wien 
54. A g o s t i n o Carracci , 
K u p f e r s t i c h n a c h d e m G e m ä l d e v o n P a o l o P i a m m m g o 
„ R e c i p r o c o d ' A m o r e " ( K u n s t h i s t o r i s c h e s M u s e u m , Wien) 
A l b e r t i n a , G r a p h i s c h e S a m m l u n g , W i e n 
55. A g o s t i n o Carracci , 
K u p f e r s t i c h n a c h d e m G e m ä l d e v o n P a o l o F i a m m i n g o 
„I F r u t t i d ' A m o r e " ( K u n s t h i s t o r i s c h e s M u s e u m , Wien) 
A l b e r t i n a , G r a p h i s c h e S a m m l u n g , W i e n 
56. R a f f a e l , 
T r i u m p h d e r G a l a t e a ( und Seba s t i ano de l P i o m b o , P o l v p h e m ) 
F r e s k e n in d e r V i l l a F a r n e s i n a , R o m 
B i b l i o t h e c a H e r t z i a n a , R o m 
57. R a f f a e l u n d M i t a r b e i t e r , 
D e t a i l d e r D e c k e n f r e s k e n in de r A m o r - u n d - P s v c h e - 1 . o g g i a de r \ d la 1 a r n e s m a , R o m : 
i m Z e n t r u m : R a t s v e r s a m m l u n g d e r G ö t t e r ü b e r d i e V e r m ä h l u n g v o n A m o r u n d P s y c h e 
m i t P s y c h e a m l i n k e n B i l d r a n d ; in den Z w i c k e l n d a r u n t e r : 
A u f f a h r t d e r \ enus z u m O l y m p (1.) und V e n u s v o r J u p i t e r (r.) 
B i b l i o t h e c a H e r t z i a n a , R o m 
5S. I izian, Dionvsos u n d A r i a d n e 
N a t i o n a l G a l l e r y , L o n d o n 
") D a s A u s w e i c h e n auf G r a p h i k f ü r d i e N u m m e r n 2 1 - 2 4 u n d 2 9 - 3 0 ist d u r c h d i e u n g e w ö h n l i c h 
h o h e n H o n o r a r s ä t z e bed ing t , d ie v o n de r E d i z i o n e A h n a r i , I l o r e n z , f ü r d i e G e n e h m i g u n g z u m 
A b d r u c k i h r e r P h o t o v o r l a g e n ve r l ang t w e r d e n . 






P. Aquila, Mordwand („fortitudo") 
6. P. Aqui la , Nordwand („ temperant i a" ) 


12. H e r k u l e s befrei t P r o m e t h e u s 
14. D i a n a u n d C a l i i s t o 


D e c k e n w ö l b u n g , Detail 
D e c k e n w ö l b u n g , Detail 
22. Perseus und Phineus (P. Aquila) 
Polyphem und Galatea (P. Aquila) 
Polvphems Eifersucht (P. Aquila) 
25. Orpheus und Eurydike (C. Cesio) 26. Boreas und Oreithyia (C. Cesio) 
27. Hermaphroditus und Salmacis 28. Pan und Syrinx (C. Cesio) 
(C. Cesio) 
30. Brautfahrt der Thetis (P. Aquila) 






41. Jupiter, Vorstudie 


44. Triumph des Dionysos, Vorstudie 


49. Herkules mit der Himmelskugel (P. Aquila) 

Annibale Carracci, Schlafende Venus 
55. I Frutti d'Amore" (Agostino Carracci) 

58. Tizian. Dionysos und Ariadne 
